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بسم اللہ الرحمسن الرحیسم 


(ھسداء 


إلى قريتي الصغيرة التابعة لمركز ميت غمر دقهلية 

إلى أهلها وأرضها وزرعها 

إلى الجميزة التي كثيراً ما افترشت أرضها » وتسلقتها أكثر 

إلى هواثها النتقي الذي لم تلوثه المدنية » وأحتاج إليه دائم 

إلى هدؤها البعيد عن الحضارة الزائفة المستوردة 

إليك وحدك يا قريتي الحبيبة أهدي هذا الجهد المتواضع كرمز صغير لولاء 
من ترکلث ومازال مرتبطا بلث 

عادل النادي 


1 م 


بسسم الله الرحمسن الرحيم 
مقدمة 
هذا الكتاب لا يعتبر تذكرة داود لمن يريد أن يتعلم فن كتابة الدراما » ولكنه 
مثابة أسهم إرشاد على الطريق » طريق الدراما الوعر والممهد » السهل والشاق في 
آن واحد . مدخل مبسط لعرفة أكبر . 


والدارس لتاریخ الفنون الدرامية يعرف ان المسرح هو أقدم هذه الفنون أو هو 
( أبو الفنون ) لانه سبق السیا والاذاعة والتلیفزیون بالاف السنین . ولذلك سأتبع 
التسلسل التاريخي في هذا الكتاب » سأبدأ بالمسرح » وبعده سأتکام عن السيها 
حيث بدأت تظهر على مستوى العالم في آخريات القرن الماضي وآوائل هذا القرن » 
ثم الاذاعة الي بدأت في العشر ينياتمن هذا القرن » وآخر ما ظهر من هذه الفنون 
هو التليفزيون » والذي ظهر بي الاربعينيات . 

فاذا اعتبرنا ان أسس التأليف واحدة » قن الطبيعى عندما يختلف الوسيط لا بد 
أن يكون هناك أوجه اختلاف بين كل وسيط وآخرء جنبآ إلى جنب مع أوجه 
الاتفاق ء بالاضافة إلى ما يجب أن يكون موجودًا أصلا من صفات تمي ز كل وسيط 
عن الآخرين . 

فكيف تحاكى هذه الوسائل الأربعة المتلقين ؟ 

و ہی اتا منه يحاول أن يضع بعض النقاط فوق بعض 
الحروف للإجابة على هذا السؤال . 


۷ ٴٴ۸ ی۹ و 
أرسطوء الذي نظر للدراما خير تنظیر ء وهو ما تعرضت له في القهيد للكتاب . 

ثم بعد ذلك قسمت الكتاب إلى أبواب أربعة بالإضافة إلى الملاحق : في الباب 
الاول ( السرح) تحدشت عن اموار » الشخصیات ‏ اللکة >-الوسنی رالرآت 
الصوتبة والناظر » شکل النص السرحی ۰ السرحية بین الفصول والشاهد » > 
السرحية والوحدات الثلاث. والباب الثایي تحت عنوان (السیعا) تكلمت فيه عن : 
بين السا والسرح 1 ا حوار 4 الشخصات 6 ہی الحيكة والسینار بو » ا موسيقى 
والمؤثرات الصوتية والمناظر » الفيلم والمونتاج 4 وأحیرا الفيلم بين الفصول والمشاهد . 

أما الباب الثالث فخصصته للإذاعة » وتعرضت فيه للاني : الإذاعة كوسيلة 
إتصال > لشأة الدراما الإذاعية وتطورها 2 طببعة مستمع الإذاعة واحتلافه عن 
مشاهد المسرح والسعا والتلیفزیون 4 احوار 1 التشخصیات 4 الحبكة 3 الموسيفى 
والاثرات الصوتية 2 وحتاما السامع ف الدر اما الا ذاعية ۱ 

آما الباب الرابع والاخیر فأفردته للتلیفزیون » آحدث هذه الوسائل » وذکرت 
فيه : التليفزيون بين المسرح والسیا ۰ آشکال التألیث الدرامي التلیفزيوني ء 
ا حوار ء بين الحبكة والسيناريو » الوسیقی والوثرات الصوتية والناظر » عم عاذج 
للكتابة التليفزيونبة . ول أذكر شيئا عن الشخصیات حیث ني الفصل الثالث من 
الباب الثاني تكلمت عن الشخصيات في السيما والتليفزيون معا . 
ثم ملاحق الكتاب > الملحق الأول پأهم رت نات عا م السيما » والملحق الثاني 
بأهم مصطلحات عالم التليفزيون والتي لم يتضمها الملحق الأول . 
وني الختام ثبت بالمراجع » ثم فهرس الكتاب . 


وأسأل الله عز وجل التوفيق في أن يسد هذا الكتاب ولو جزء) بسيطًا جد من فراغ 
كبير في المكتبة العربية في هذا احال . 


القلعة في يناير 1986م . عادل محمد النادى 


نظرة تارنحية عامة على كلمة دراما 


« ان كلمة دراما مشتقة من الفعل اليونانى القديم ( دراو ) بمعتى أعمل فهى 
تعنى إذن أى عمل أو حدث سواء في الحياة أو على خشبة السرح » . 2 فإذا نظرنا 
إلى كلمة «دراما» على اسان اپا عمل أو حركة أو تعدك فهی شا کا لان 
امحاكاة تشتمل على العمل والحركة والحدث . وقياسا على ذلك » هل الإنسان 
البدافي عرف الدراما أم الها لم تنشأ إلا مع بدايات العصر الإغريقي ؟ 





(1) د. ابراهيم سکر رالدراما اللاغريقية» » الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليف والنشر » القاهرة مسة 
8ء ص 3 . 


من أجل الإجابة على هذآ السژال لابد آن نليي نظرة سريعة على الأزما 
السالفة لنبحث عن بدايات الدراما في التاريخ البشري . 
إن الاإنسان البداني أو إنسان ما قبل التاريخ » كان يعيش في صراع مستمر مر 
مع قوى الطبيعة من حوله » وذلك من أجل الحصول على ضرورات حياته » م 
شئ يأكله » ومكان يأوي إليه » وشئ؛ يستر به عورته . وقد عرف عن الإنسا 
البدائي أنه كان يبوى محاكاة الطبيعة » حيث كانت يلك هواية مفضلة لديه » وة 
ساعده على ذلك أنه إنسان يمكن أن يقلد أصوات ما » وحركات ما ء واشاراد 
ما » لانه انسان حمل صفات کلف کثیرا عا حوله من حیوانات . ولا کان الانسا 
الملتحضر بي الزمن الحاضر -الحديث - يعبر عن انفعالاته المفرحة والنحزنة أيه 
بطريقة غريزية بواسطة أفعال عملية » قن الطبيعى أن يكون الإنسان البدائي بالرغ 
من قلة محصوله من أوليات الکلات الاساسية . قد عبر عن نفس الانفعالار 
بالفرحة أو بالحزن بطریقة لا تختلف كثيرا عن إنسان العصر الحديث» إذا أخضعناه 
لقانون التطور. وقد أورد أرسطو نفسه ي كتابه فن الشعر: « إن الحا كاة أمر فطرء 
موجود للناس منذ الصغر؛ والانسان یفرق عن سائر الأحباء بأنه أكثرها محا كاة 
وأنه یتعلم آول ما یتعلم بطریق ا حاکاة.) (2) 
ومن البدیهی جدا آن تکون الحركة الوزونة هي (حدی الوسائل الشائعة و 
التعيير عن أعماق مشاعره في ذلك الحینء ويرجع ذلك إلى آن الطبيعة نفسها مر 
حوله هي التي أوحت إليه بذلك» فقد رأى الطبيعة تتحرك حركات ايقاعية» متمثا 
في حرکات الأمواج المائية » وتموجات الحقول تداعبها الرياح» وظاهرة شروة 
الشمس تم غروبہاء تم ظھور القمر واختفاؤه في نظام ثابت» حتی دقات قلبه کان 
وما تزال تحمل سمة الاويقاع 237 . فكان من الطبيعى أن يدفع ذلك بالإونسان البدا 
لیخلق ا حرکة ويعبر عا يخامره من فرح وبهجة » ومن هنا يكون الرقص هو وسيل 


(2) آرسطو طالیس (هن الشس) ترجمة 3 شكري ٠‏ عیاد ؛ الناشر : دار الکاتب العربی للطباعة والنشر » 
القاهرة سنة 1968 ؛ ص 3. 


3( شيلدون تشيني yy‏ : دريني حشبة » الناشر : المؤسسة المصرية 
العامة للتأليف واللشر » القاهرة (د.ت) ص 11 . 
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التعبیر الاول في فن الرجل البداني . ذلك الرقص الذی محاکی الق والانفعال 
والفعل بوساطة الأوزان الحركية . (4) 

وكان على الاإنسان البداثي أن يصارع الطبيعة من أجل البقاء» فكان لا بد أن يحد 
ترا یومه » فکان حرج ليصطاد 0 » وعندما يعود بعد اغتنام فريسته 
فرحاء يبدأ في محاكاة ما فعله مع ا حیوان ء حتى اقتنصه وعاد به ظافرا» نحركات 
صسامتة › الست محا کات هذه "۳ صامتاه محا كاته لمن یشاهدونه 
ومحا كاته لطريقة صيده هذا الحيوان» أليس في هذه المحاكاة صورة مبسطة للدراما؟ 
بالطبع تعتبر هذه الجا كاة - لدی الانسان البداني - بداية لنشاة الدراما؛ ولکن في 
صورةمبسطة ب حيث إن عناصر الدراما لم تكتمل بعد انذاك. e‏ إن المسرح 
الامدغريي قد نظر للدراما ووضع لها أسسهاء ولكن ليس معنى ذلك أن الدراما بدأت 
مع بدايات المسرح الامظريي |! فقد سبق المسرح الاوغربي بقرون عديدة المسرح 
الفرعوني » صحيح أنه لم ينتشر مثل المسرح الاإغريق لاو كان ارا مق نيران اللغيد 
والكهنة » لكن الوثائق التاريخية والتسلسل المنطني للتاریخ ی کدان ذلك . 

ولکن ؛ أيضًا ليس المسرح الفرعوني هو البداية الأولى للدراما » فالدراما مرتبطة 
بالاانسان » والارنسان مرتبرط بالأرض ملل هبوط آدم ہے علبه السلام ‏ من الحنة ‏ 
فلابد آن تکون الدراما مرتبطة بالانسان منذ هذا الوقت حتى الآن » إذن فن 
الطبيعى ومن المعقول أن تكون الدراما قد نشأت مع نشأة الإنسان على الأرض . 

فإذا كان الإنسان البدالي قد صارع قوى الطبيعة من حوله » يصارع الليل 
والبارء الصيف والشتاءء الخير والشرء الحياة والموت.والمطر والقحط : یصارع کل 
تلك العناصرء التي تمثل بالنسبة له القوى المسيطرة على حياته » وبعد أن با 
الانسان البدائي إلى الحركة والمحاكاة » وبداً یمبر عن رغباته بالرقص والقثیل 
الابمائی الصامت ؛ كان يدرك أن تلك القوى -الطبيعية بعناصرها ‏ هى الى 
تسیطر علیه » وهی لی مکی لق رغباته » هدفه ذلك ال آن پرقص ها 
لیعبر عا یطلبه منها ‏ وقلد حرکانها وأصوانها » لکی یتوافق مع تلك القوى » عسی 


(4) كتاب (فن الشعر) ص 36 . 
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7 0 فالقبيلة فى حاجة إل 
المطر الذي يجعل المحصولات یی حصل علن طمام اصن+ فلا پکون 
الرقص ملجأها الأول إلى الآلمة الي تستطيع أن تفيض عليها بكل البركات » إن المطر 
بجب أن ينبمر ومن ثمة ترقص القبيلة رقصة الطره ولا تکاد تفعل حتى تتجمع 
ات > ويبرق البرق » ویدوی الرعد » وأخيرا ينهال المطر » فا أبدع هذا كله 
لوحة السعادة .... لأن السماء لا تستطيع أن تمنح نعمة أتمن من نعمة الماء »(: 


وهكذا نجد الإنسان البدائي قد ربط بين الأمطار وخروج النبات من الأرض ٠‏ 
وأن ي ذلك ات اقائه نصا عل الارخن : إنه لم يفعل ذلك إلا لأنه راقب قوانین 
الطبيعة من حوله جیدا » فخبرها واستطاع آن یقهرها » وقهره لما جعله يستمر في 
محا كاته هذه القوی الغيبية بالنسبة لسه . 


ومن خلال ذلك نجد ان الطبيعة نفسها هي الّي دفعت الانسان البداني إلى أن 
يخاكيهاء ومن خلال ذلك نجد أن الدراما كانت تلازم الإنسان البدائي ولكن ني 
صورة مبسطة حدا. 


فاذا اتفقنا جمیعا وأطلقنا كلمة «دراما » على عنصرى الفعل والتقليد عند 
الإنسان البداني » فكيف تطور مدلول تلك الكلمة إلى أن وصل حاها إلى العصر 
الإغریني ء عصر أرسطو طاليس ؟ 

فبعد أن كان الإنسان البدائي يحاكى ما حوله من قوى الطبيعة » هل استمر في 
ذلك وحده ؟ أى هل استمر يحاكى تلك القوى ؟ طبعا لا . فقد ظهر بعد ذلك في 
تلك الفترة ‏ انذاك ‏ شخص ہبجمع بین عدة صفات » بين صفات العالم والمنظم 
الإجماعى لأفراد القبيلة وصفات الكاهن فى وقت واحد » ثماذا كان دور هذه 
الشخصية ؟ لقد كان « هزة الوصل بين القبيلة أو المجموعة وبين هذه القوى 


(5) کتاب ( تاريخ المسرح في ثلاثة آلاف سنة) ص 16 , 
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الطبيعية » كان ... يقود حركات المجموعات الراقصة أو حركاتهم المثيلية الصامتة 
ويصممها في البداية » لأن تنفيذها أصبح يحتاج إلى عقلية منظمة بعد أن أخذت 
الشعائر تأخذ شكلاً رمزيًا أكثر تعقيدًا من ذي قبل . وبطبيعة الخال » أصبح مثل 
هذا الشخص يتمتع أكثر من غیره ,عوهبة الخلق » فهو يخلق الأدوات والمناظر 
اللازمة للتنفيذ ‏ على بساطها ‏ فضلا عن التصميم الأول للرقصة » أو الحركات 
الصامتة ( مايم ) » . (6) 


وبعد ذلك أحذت تلك الشخصية صورة الكاهن الذي يعلم أفراد القبيلة أول 
مبادئ الشعائر والصلاة عن طريق الرقص » لكى يحثوا الالحة البي تمثل قوى الطبيعه 
احتلفة علی خدمة الانسان . ۱ 

وتبعا لقانون التطور » أصبح الكاهن أو رئيس القبيلة هو الحور الأساسي ؛ أو 
مرکز الثقل ي الشعاثر الي کانت تفام > والي هی عِثابة بذور الدراما ء وكان 
الكاهن أو رئيس القبيلة رمزا للقوة والسيطرة ليس في حياته فقط » بل وبعد ماته 
أيضًا » لأنهم كانوا يعقدون له الشعائر الجنائزية لكى يرضوا روحه ويتقربوا مها . 

وبوجود هذه الشخصية الجديدة دخل عنصر الموت في التعبیر الدرامي للرجل 
البداني. وهكذا أبقا محد غدصرًا من العناصر اللازمة للتراجيدياء فالموت والتعبير عنه 
قد وحد انذاكع وأصیحت خشبة السرح عندهم هي القبرة » والمثلون بلعبون آدوار 
أشباح الموتي أو أرواحهم حول تلك المقبرة. © 

وا حیوان كان صورة من صور عبادة القری الطبيعية » وکان ال حیوان یعتبر تجسیما 
لوحدة القبيلة وأرواح السلف » وقد تعودت كل قبلة آن تضحی حيوان ما ء ثور أو 
عصان ازع وکانوا يتشاركون في ذبحه وأكل لحمه وشرب دمه > ويعتبر ذلك 
۳ من مظاهر الوحدة » وكانوا یعتبروں ذبح الحيوان المقدس ي شیا شرا » وکان 





(6) «. سمير سرحان (البدايات الأولى لتاریخ الدراما) مقال عحلة السرح » العدد الثالث عشر ينابر 
5م > ص 63 ۰ 64 . 


(7) نعش ا مرجع السابق ص 63 64 , 


عليهم أن يعيدوا الحيوان إلى الحياة » ولكن بطريقة رمزية » فكان الكاهن أو رئيس 
القبيلة يرتدى جلد الحيوان المذبوح ويرقص به » وبذلك يعتقدون أن ال حيوان لا يزال 
على قيد الحياة » وأنه لا يمكن أن يموت . 
وكانوا كلا وصل شاب من الشباب لمرحلة البلوغ» وزاد عدد البالغيز 

واحدا أقاموا له شعائر تدشين» وكانت تقوم أيضا على الرقص والحركات الصامتة 
|'عثيلية احتفالا بتدشين شاب جديد وموته كمراهق» كا كانوا يقيمون هذه الشعائر 
ایضاً کنوع من أنواع التعليم والتثقیف والتحذير من خلال فکرهم البدایی - فکانت 
بعض الشعائر تقام لحض الشاب على القسلك بتقاليد القبيلة » والتحذير من خرقهاء 
مثل الپي عن القتل والسرقة وما شابه ذلك» لأن في ذلك»ء هلاك له ولأفراد 
القبیلة» آلیس ذلك صورة من صور الصراع؟ 

وبذلك نجد آن التعبیر الدرامي عند الانسان البدایي بدأت دائرته تتسم ۰ فبعد 
أن كانت الدراما عنده لا تعتمد إلا على عنصری الفعل والتقلید » دخل عنصر 
الصراع. وبذلك أصبح الكاتب المسرحي الأول يصور المعركة بين الحياة والموت» 
بين البقاء والزوال » وبين الخير والشر . 

ولكن إذا اعتبرنا أن عناصر التقلید والفعل والصراع ۔ الموجودين عند الإنسان 
البدائي من عناصر الدراما » فهل هذه هي العناصر المطلوبة فقط ؟ بالطبع أيضًا 
لا . فازال هناك عنصر مفقود » وهو الحبكة تجوز أو القصة » فهل كانت القصة 
موجودة في محا كاة الاإنسان البدائي ؟ فإذا كانت موجودة » فهل معنى ذلك أن 
الانسان البدائي قد عرف المسرحية ؟ أي هل المسرحيةقد وجدت بداياتها مع 
النوانات: الوك لحياة الإنسان البدائي . هل ما قدمه الإنسان كان يحمل طابع 
القصة ؟ .. 

إن الذي كان يفعله الإنسان البدائي بعد أن بصطاد حيوانما-مثلا- 
ويعود فرحا به إلى إفراد قبيلته » كان يحاكى أفراد القبيلة كا علمئا سلفا ‏ كيف 
طارد هذا الحيوان إلى أن استطاع أن يقهره ويصطاده . أليست هذه بدايات 
للقصة ؟ رغم كوا لا حتوي على أسس وقواعد القصة المتعارف عليها . وعندما كان 
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يقاتل عدرًا مثلا من أعدائه _سواء أعداؤه شخصيا أو أعداء قبيلته ‏ فكان بعد 
دلك أيضا يحاكى من حوله كيفية تغلبه على هذا العدو » أليست هذه هى القصة 
عند الإنسان المداني ؟ ولكلها بالطبع ليست القصة الي تعارف عليها أهل هذا النوع 
من الادت فى العصضر اخحدیث ها تتضمتة مق أسسن.وقواعك + بعد آن مرت 
بمراحل التطور الختلفة » إلى أن اصطلح عليها اتختصون في هذا المحال . 

إذن فالإنسان البدائي عرف أيضا القصة ولكن في صورة مبسطة جدا. ثم رويدا 
رويداء بدأ محال التعبير الدرامي يتسع شيئًا فشيئاء فدخل الإله» والإنسان الذي 
يرتفع إلى مصاف الا مة هذا المحال. ومن ثم ظهرت المسرحيات الي تحمل الطابع 
الديني» وما أطلق علیہا بعد ذلك اسم المسرحيات الدينية المحجبة » أو 
ومسرحياتالالام » © . وقد نشأت هذه المسرحيات في مصر الفرعولیة ء حيث 
كانت الحضارة المصرية متقدمة جدا عن أي حضارة أخرى في جميع أنحاء العالم 
وسدو ذلك واضحا 2 ) أسطورة ایزیس 007 ٢(۷‏ , تلك الأسطورة 
الي قدمت الصراع بين الخير والشر الممثل في أوزوريس وأخیه ست . 

وکانت السرحية یم غثیلها في مصر الفرعونية جید آوزوریس » وکانوا یقدمون 
کل التفاصیل عن کیفیة‌موت الا له آوزوریس ء وندبهم عليه » 5 عثورهم علی 
اشلاء جسده » ثم إعادته للحياة » ثم تنصيبه ملكا للعالم السفل » وما إلى ذلك من 
تفاصيل . 

وكذللك كان الخال ثي سوریا مع آسطورةه موز » ۲۰ إله الماء. 


(8) أتبين دريوتود (المسرح المصري القديم) ترجمة "د .ثروت عكاشة ء|اناشر ' دار الكاتب العربي للطباعة 
والنشر » القاهرة سئة 1967 م ص 30 

(9) كتاب (تاريح المسرح في ثلاثة آلاف سنة) ص 34 . 

(10) سطورة « اییزیس وأوروریس ) انظر : کتاب السرح الصري القديم ب کتاب اسار فرعولیة - کتاب 
تاريخ المسرح في ثلائة آلاف سنة من ص 34 ال ص 37 - مسرحية (انتصار حورس) مسرسية من 
السرح المصري القديم 

(11) د. سمير سرحان (المدايات الأولى لتاریخ الدراما) مقال عجلة السرح العدد الثالث عشر » ینایر 1965 م 
ص 65 . 
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وا حاصیل . وبتمثيل قصى أو أسطورتي إيزيس وأوزوريس في مصرہ وعوز و 
سوریا » خحطت الدراما عطوات واسعة ال الائمام » فبي ايزیس وأوزوریس تجد أ 
المصر بين القدماء قد استخدموا القارب كإ كسسوار » وهو القارب الذي هاجم في 
الأعداء أوزوريس » بل وتدل الدراسات على أن قدماء المصريين أول مر 
استخدموا المنظر ني أساطيرهم ‏ المتمثل في منظر السماء ‏ وكانوا يضعونه فوة 
المدخحل لحجرة الااسرار داخل دہ الذي تقدم فيه الطقوس الدينية والعروض 
المسرحية آنذالك (222. وهككا نجد أن الأسطورة دخلت محال التعبير الدرامي 


ولکن وبالرغم من کل ما مضی ال الح وق وہ ارہ اون رھ 

ف القصة » كانت الدراما في احتیاج شديد إلى عنصرین مھمین بدرجة کبیرةۃ حتے 
یکتمل معناها ال حقیبی » هذان العنصران لم يظهرا لا في العصور البدائية » ولا ف 

مصر الفرعونية » ولا في سوریا » بل ولا في المسرح الشري القدم > ی اهند آو و 
الصین آو الیابان ۳۵ . بل لم تشاهد بداياتها إلا في اليونان القديم » وهما عنصر 
الحوار والبطل اللإنسان . 

وبدخول هذین العنصرین تطورت الدراما » ووصلت ال صورها التکاملة عنا 
الیونانیین القدماء ۰ فهم آول من آدخلوا الانسان آو البطل الادمي في العمل 
الدرامي » لكي يصارع الآلحة آو القوی الطبيعية امحبطة به » وكذلك هم أول مر 
استخدموا الحوار كأداة تخاطب في الدراما . 


كانت هذه نظرة عامة وسريعة على الدر اما ونشاما من العصور البدائية حتى 
وصلت إلى العصر الاغريي » عصر أرسطو» الذي كتب كتابه الكبير العظیم( فن 
الشعر ) الذي استخلص فيه آراءه واجاداته » من خحلال مشاهداته لاال الکتاب 
العظام الذين عاصرهم > ومن خحلال القلیل النشور » فإن أرسطو يعتبر فاتح لعصر 


(12) الحامي حسن ( تاريخ تطور المسرح ) من محاضرة عن المسرح الفرعوني بتاريخ 1975/11/23 لطلة 
السنة الثانية القسم العام بالمعهد العالي للفنون المسرحية بالهرم . 

(13) انظر : كتاب المسرح في الشرق ‏ كتاب المسرح الياباني . كتاب فن المسرحية من خلال تجاربي 
الششخصية , 
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جديد في الحضارة اللاغريقية » ويعتبرموسوعة إغريقية لانه كتب بي كل شيء » فهو 
فيلسوف تأثر بما حوله » وبمتاز بعقلية فريدة في التصنيف . 

وأضحت اراء ارسطو في كتابه ( فن الشعر) بمثابة قوانين للدراما على مر 
العصور » رغم ما لاقت من هجوم بعض الذين أحطأوا تحلیلها وشرحها وفهمها > 
وكانت في نفس الوقت منارًا ینیر الطریق للبعض الانحر . وف آحیان آحری کانت ولا 
تزال تثیر ا حدل والنقاش حول صحنبا آو عدم صحها . ولکن جب آلا ننسي آبدا 
أن هذه آراء واجتهبادات شخصية كا ذكرت ‏ استخلصها أرسطو من خلال 
الحركة الأدبية والفنية الي كان يعيش وسطها في عصره » فلا يجب أن نطبق اراءه 
تطبیقا أعمی ؛ ولا يحب أن نذ.رب بها عرض الخائط 50 من الواجب علینا آن 
ندرسها ونتفهمها جيدا » ثم نقبل ما نقبله منها » ونرفض ما نشاء » ولكن من 
خلال وعي ودراسة حتى يأتي الجديد دائما إضافة للقديم وليس محرد أن يكون 
جديدا . 

والآن .. ماهى المسرحية ؟ 

للاجابة عل هدذا السوّال ‏ لا بد آن نعرف ما ه الدراما » ؟ 

فالدراما ني اللغة اليونانية ‏ کاذکرت آنفا. معناها الفعل . وكل المؤلفات الدرامية 
الي ظهرت ي تاريخ الدراما منذ أقدم العصور حتى الآن تنبض برؤية ال تسان وهو 
يتحرك « ولکن اللغة ال حاریة الیوم قد اعطت فده الکلمة عدة معان تتفاوت قرب 
وبعداً » كا تستبدل أحيانا بكلمة( مسرحية ) » , (۰4) 

« والتأليف المسرحي لون من ألوان النشاط الفني » هو نوع أدبي يتحقق فيه 
ما يتحقق في سائر الأنواع الالدبية من ارتباط بالحقيقة ... والمشكلة ... هي تحديد 
الوسيلة الي يتناول بها المؤلف المسرحي الحقيقة » وکیف يعرضها » ثم طريقة فهمه 
0 


(14) محمد عبد الرحيم عنبر ا حامي (المسرحیة بین النظریة والتطبیق) الدار القومیة للطباعة والنشر ء القاهرة 
سنة 1966م ص 77 . 

(15) د. عزالدین اسیاعیل (قضایا الانسان في الادب السرحي العاص) الناشر : دار الفکر اعربي » العدد 
2 من سلسلة الالف کتاب » القاهرة رد ت) ص 27 . 
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وقبل أن أمضى في موضوع الكتاب وهو أصول كتابة النص الدرامي » بحدر بي أولا 
أن أتساءل هل هناك فعلا أصول أو قواعد للكتابة أو التأليف ؟ وإجابة عن هذا 
الأصول ‏ بالإضافة إلى أرسطو- أساتذة الأدب والنقد ني العالى » من خلال 
مشاهداہم للعروض السرحية » ومن خلال قراء هم للنصوص المكتوية ( أي امهم 
راقبوا الشىء فاكتشفوا قانونه » أي اكتشفوا الأسس البِي يقوم عليها هذا الشىء . 
ولكن هل هذه الأصول أو الأسس أو القواعد لا بد أن يلتزم با المؤلف ؟ إن 
الطرق والمواصفات التي تقرأها ني كتب الطهي لن تجعل من أي إنسان طباخ ماهر , 
ولكن يجب أن يكتشف لنفسه طريقته الخاصة » البى نجعل لطعامه نكهة معينة ع 
تلف عن غيره » ولكن هل هذه الأسس نجعل من يلتزم بها ويسير عليها 
مؤلّفا ناجحا؟ أو بمعنى ادق هل يمكن تعلم التاليف؟ 
إن الاجابة على هذا السؤال لا يتسع لما هذا المقام » ولكن لا بد أن أذكر أن 
التأليف استعداد شخصي آو موهبة » وما هي دراسة الأسس أو الدراسة 
عموما إلا ثقل وتأ كيد ومران لهذا الاستعداد او لهذه الموهبة . والأستاذ 
علي أحمد با كثير يقول « إن هذه القواعد والأصول لا ينبغي أن يخرج عليها 
الكاتب المسرحي إلا إذا شعر بالحاجة إلى ذلك ليحقق غرضا من الأغراض 
اطامة لا سبیل ال نحقيقه ي رأة بعر هذه ال 
ولکن مب آن نعرف آنه لا توجد قواعد حاصة لکتابة المسرحية الناجحة ع 
فالمسرحية ليست بناء معاريًا يحتاج إلى تصممات هندسيةً» ولکنها عملية خلق 
وإبداع » ولكن في نفس الوقت يجب على كل مؤلف أن يدرك قواعد أو قوانين أو 
اس الکتابة الس حیة 3 ولا بك أن يعرف أن هذه الاس محضع للتغييرالمستديم : 
أي ليست جامدة » أو ملزمة » ولكن لا بد من الإلمام بها في البداية وقد يخرج عليها 


(16) علي أحمد باكثير ( فن المسرحية من خلال تجاربي الشخصية ) الناشر : معهد الدراسات العربية العالية 
جامعة الدول العربية » القاهرة سنة ۰1958ع۰ ص 84 . 
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کثرین ۰ فهذه الاصول عرضة للتغيير باستمرار » وقابلة للتكييف وفقا للبادة الی 
بتناوفا الکاتب ؛ ولکن ا مھم هو أن یلم بہا الکاتب ومن خلاھا ینطلق . حيث جكب 
آن یستفید الکانب من کل ذلك » م یکتب هو » وفي مقدمة مسرحية « السلطان 
والقمر » لعادل النادي مجد الدکتور فخري قسطندي بقول : : « تنوع اال البناء 
الدرامي عند الکاتب تجدید جعله ينتيي آکتر من شکل مسرحي » على أنه لا يندرج 
حت واحد مُا م (17) م يقول « السلطان والقمر مسرحية .. تدل على .. 
على الجمع بین أكثر من شكل مسرحي لا تصنف تحت شکل بعینه » ٩°‏ فا أحوجنا 
إلى معرفة الأصول ثم الانطلاق من خلاطا ال کل ما هو جدید . 

ولکن 4 جب ولا أن نعرف مصادر الكاتب للافکار » أو ععنى آدق نصع 
إجابة لسؤال يقول : كيف يحصل المؤلف على أفكار ليكتبها ؟ وما هي مصادر او 
منابع هذه الافكار ؟ 
مصادر الکاتب : 
إن أي مصادر عکن آن یعود الپا الکاتب الدرامی ليتناول العمل من خلاضا قد لا 
ترید عن ستة مصادر. وهی : الأساطيرء التار يخ » حياة الكاتب الخاصة» نجارب 
الاحرین» العقل الباطن» والتخیل. 
أولا : الاساطیر : 

والكاتب هنا يركن إلى أسطورة ما من الاساطیر لیستیی منها المادة الأساسية لنصه 
الدرامي » وتعتبر الأساطیر مصدرا هاما من مصادر الکاتب الاغرييي وغیر 
الاغریق ے لہا من الصادر اشامة لدی الولف الدرامي » ولانها ارتبطت عموما 
بوجدان الانسان البدايي » وما الیشر جمیعا لا امتداد مذا الانسان » وأن إنسان 
العصر الحديث ما هو إلا إنسان بدالي خلف قشرة رقيقة تعبر عن الخضارة والتقدم » 
ولكن عندما تصطدم رغائب هذا الإنسان بعقبة ما سرعان ما تتحطم هذه القشرة 
(17) د. فخري قسطدي (مقدمة مسرحية السلطان والقمر) تأليف عادل النادي » الناشر : الهيثة العامة - 

للكتاب » القاهرة سة 1984م » ص 22 . 
(18) نمس المرجم السابق ص 26 


19 


وتنشرخ ویتحول الانسان التحضر لم ی إنسان بدائی من السهل أن يقتل أو يفعل أي 
شيء. ومن ثم وضع الانسان اوانین بنفسه لیحد من بدائیته وهمجیته» ولذلك نحد 
أن الأساطير ما تزال تخاطب الونسان البدائي الموجود خلف القشرة الموضوعة فوق 
إنسان هذا العصر. ويلجأ بعض المؤلفين إلى الأسطورة من قبيل الإبعاد المكاني أو 
الزماني في المسرح السياسي » أو مسرح الإسقاط السياسي > لكي يعبروا عن كل شيء 
في حاضرهم من خلال الأسطورة القديمة » وعلى هذا الأساس فالأسطورة كانت وما 
تزال من أهم المصادر لدى الكاتب الدرامي. 


ٹالیا : التار سخ ۱ 
وفيه يرجع الكاتب إلى أحداث تاريحية معيئة ليستي منها » ويضيف إلیہا أو 
بحذف مہا ما یشاء ء طبقا لرؤيته الخاصة من أجل الوصول إلى الصدق الفنی ء 
ولكنه لا يحذف بعتى أنه يزيف ا حقائق ء فالحقائق التاریخیة لا بد أن تکون کیا ھی 
ثابنة » ولکن له آن بحلذف شخصیات ویضیف شخصيات غير موجودة ويضعها ي 
نفس الواقت ‏ وله ایضا أن يغير من الدوافع النفسية للشخصیات بفية الوصول 
للصدق الفي » والشکل الذي یرغبه . فثلا کلیوباترا عند شكسبير عاهرة » وعند 
برنارد شو طفلة ليس ها في الحب » أما أحمد شوتی فجعلھا تفعل اي شیء من 
أجل مصر(٥٥)‏ . 
فکلیوباترا عند الثلائة هي کلیوباترا » والاحداث واحدة ثابتة » ولکن الذي 
تخیر هو الدوافع لدی الشخصية السرحبة من مؤلف إلى آخرء لأن المؤلف ليس 
مطالبا بتدوین التاریخ » فالندوین من وظيفة الرخین ولیس الولفین المبدعین ء 
فالمؤلف غايته الي ينشدها هي الخلق وليس التأريخ . 





(19) انظر : 
- برنارد شو (مسرحية : قیصر وکلیوباترا) ترجمة : د. اخلاص عزمي » سلسلة مسرحيات عالية 
الناشر : الدار القومية للطباعة والنشر- وزارة الثقافة » القاهرة العدد 34 نوفبر 1977. , 
باقن شو ( محلد الاعال الکاملة - السرحیات الناشر : الميئة المصرية العامة للکتاب » القاهرة سنة 
4م مسرحية مصرع كليوباترا من ص 449 إلى ص 548 . 
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ول مسرحيي ( الحسسين ثا؟ م « وا لحسین شهيدا )221 دہ ۳۹ شاخصية 
اسحسین کا هي دود تس لاا تاريخ ابت » ولکنه اضاف شخصیات جدیدة 
وفعل بها ما شاء من أجل الصدق الفبی » ولخدمة ما یرید ان یقدمه للمتلی . 
ٹالٹا : حياة الكاتب الخاصة : 

الکاتب قبل أى شيء آنحر هو إنسان مثل أي إنسان » يحزن ويفرح » يعيش 
حیاته ما فها من مأمی وشقاء » ومن سعادة وابتسام » ومن مواقف معينة . 
والکاتب الذی یستفید من حياته الخاصة يجعل منها ‏ أو من مواقف فيها ‏ محورا 
للعمل الذى يبتدعه . واذا ألقينا نظرة على تاريخ الإبداع الأدبي فسنجد أن هناك 
كثيرا من المؤلفين الذين ترجموا حياتهم أو أجزاء منها » وكذلك تجاربهم إلى أعال 

مسر حية ) الأب 2 سبرئل برج السوبدی (22) » وکتابس الأيام لطه 
حسنں 4 وسارة لعباس مود العقاد » وزینب حمد حسبن هیکل - الي عثل 
حياته في بدايئها ‏ يننتمون إلى هذا النوع الذي يستفيد منه الكاتئب من نجاربه في 


والکاتب التروجي « هنريك بسن » نفسه تجد ي أعال له تصويرا لتجارب 
شخصية في الحياة فسرحية « سيد البنائين ) 23 او البناء الأعظم » نجد حطوطها 
الخارجية قد استمدها من خلال علاقته بأمرأة اکا { ¢ الي کتب 
لها في إحدى الرسائل ١‏ إني لا أستطيع أن أكتب ذكرياتي ۱ . إفي أعيش نجاربي مرة 





(20) عبد الرحمن الشرقاوي (مسرحية الحسين ثائرا) سلسلة روایات الال العدد 275 ؛ القامرة نوقبر 
1 م . 

(21) عبد الرحسن الشرقاوي (مسرحية اسلسین شهيدا) اللاشر : دار الكاتب العربي للطباعة والنشر ؛ 
القاهرة » فبراير 1969 م . 

(22) أوجست سترندبرج (مسرحية الأب) ترجمة : عبد الحلم البشلاوي » الناشر : مكتبة مصر ء العدد 
(10) من سلسلة مكتبة الفنون الدرامية » القاهرة » أكتوبر 1958 م . 

(23) هريك بسن (مسرحية سید البنائین) ترجمة : صلاح عبد الصبور ) الناشر : مکتبة نبضة مصر 
پالفجالة » العدد (271) من سلسلة الالف کتاب ؛ القاهرة (د.ت) . 
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أخرى .... وأجد في عين الوقت أنه من المتعذر علي أن أا 
7“ نظرنا لأععال العديد من الكتاب الكبار » سنجد فیها ولو موقف من نخلال 
هم » لأنه لن يستطيع الكاتب أن ينسلخ من نفسه » فتلقائيا يظهر بطريقة "م 
بأخرى ع فالکاتب لا بد آن 5 ثر با حتمع ويؤثر فيه . هذا » والوقتف الخاص في 
العمل الدرامی » وکذلك الرتجاه الفكري » يعتبران من الحياة اخاصة بالنسبة 
رابعا : تجارب الآخرین : 
من اللاحظ أن الآخرين يعيشون حياتهم دون آن ینظروا لپا بدقة » ویبدو آن 
الله ترك النظر ‏ للكاتب الدرامي » فالكاتب الدرامي له عين فنية يرى بها ما لا يراه 
الااخرون » یری بالقدرة الشديدة ما وراء الأشياء فهو يرى تجربة الآخرين ويعيشها 
ويحلل جزئياتها » وجمم ما لا یستطیم تجمیعہ الآخرون ء وقد يربط الكاتب بین 
نجارب الآحرین وحیاتہ ا خاصة ؛ أو بین تجربة یراها حدیثا تذ کره بتجربة شاهدها 
بلس بعید » فتثیر في نفسه شیٌا یکون نتاجه عملا أدبیا » وما لا شك نيه أن 
ثقافة الكاتب الدرا مي الخاصة لما أهمية في هذا المصدر » بل وفي كل المصادر . 


خامسا : العقل الباطن : 

من العروف عن مدرسة فروید في التحلیل التفسي بأهم حاولوا آن یظهروا ما نی 
عقل الإنسان الباطن من رواسب وأشياء تستقر في اللاشعور » ثم تخرج بعد ذلك 
سبب آو باتعر » بل زادوا علی ذلك بأن کل حرکات الانسان ما هی لا انعکاس 
لا شعوري » ولکن‌لا جدال في آن لا شعور الانسان یژثر ي فکره وعمله وحرکته › 
ولعل « آوسکار وایلد تتضح ی آعاله هذه النقطة » . ۲22 وأن ما نلمسه من حيوية 
وحرية في خلق الکاتب لشخصیاته مصدره عادة العقل الباطن الذي يمد العقل 





(24) كينث ميور ( شكسبير وراسين وإبسن في مراحلهم الأخيرة) ترجمة : عبد الله حسين » الناشر : دار 
الكاتب العربي للطباعة والنشر» القاهرة سئة 1961م » ص 100 › 101 . 

(25) د, أحمد السعدلی (کیف يتناول الناقد نصًا دراميًا) من محاضرة بتاريخ 1977/4/2 للسنة الثالثة قسم 
( نقد) بالمعهد العالي للفنون المسرحية . 
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الواعي بطريقة غريزية بالمادة الي يحتاج إليها . ومن خلال ذلك نجد أن ما في عقل 
الإنسان الباطن ينعكس على أعاله . 


سادسا : التخيل : 
إن المؤلف الذي يتخيل شيئًا معيناً ليخلقه لا يتخيله من الفراغ » ولكن كل الذي 
یقوم به هو إعادة نجميع وتشكيل عناصر موجودة في الواقع » وعلى هذا الأساس 


لا يوجد شيء اسمه 0 الطلق من الفراغ » وما ال ي الحقيقة إلا عناصر 
موجودة » وعقلية الكاتب تعيد جميعها وتشكليبا في صورة -جديدة غير المألوفة 2260 . 
ويتخيل الكاتب أشياء ليخلقها » وهنا نجد أن التخيل يدخل في العقل الباطن » 
والحياة الخاصة للكاتب » وتجارب الآنحرین ؛ وما إلى ذلك من عوامل تساعد عقلية 
المؤلهم على جميع عناصر مختلفة تكون في النهاية خلق جديد يطلق عليه خيالي. 
وبعد آن جد الکاتب الوضوع الذي سیکتب فیه - « مسرحية مثلا ) - علیه آن 
یکون قادراً على الافصاح عما في نفسه » ونقله ال الناس بطريقة مسرحية . 
ماهي عناصر المسرحية ؟ 
ہدون أي شك لا بد من وجود الوضوع اولاً أو الفكرة الأساسية ع م بعد ذلك 
يبدأ الكاتب في تناول الموضوع من خلال الشكل » أي من خلال الصراع 
والشخصيات واللغة أو الحوار الدرامبي » وببذا نجد أن الشكل لا ينفصل إطلاقاً 
عن المضمون » فقد ثم تناول کل منیا من خلال الآخر حتی خدمه ویقویه » 
صحيح أن الشكل ضرورة فية لا لو ما يف ؛ فبدون الشکل لا كنا اعرف 
على أي عمل فبي » فالطبيعة البشرية ذاتها لا تدرك الأفكار أو الأحاسيس الا من 
خلال شکل مادي ملموس ء فنحن مثلاً لا نعرف ا معتّی ا جرد للحب الا من تحلال 
شسخص نحبه بالفعل » وبحكم أن الفن تجسيد لكل المعاني والأفكار والأحاسيس الي 
تعاني منها النفس البشرية » فإن الاونسان من خلال الشكل الفبي بمكنه التعروف على 


(26) د. ابراهم حیادة (عن مسرحية بيجاليون) من محاضرة بتاریخ 1977/12/31 للسنة الرابعة قسیم رنقد) 
بالعهد العالي للفنون السرحية . 
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نفسه بکلٌ ما تحویہا من تناقضات من خلال الشكل الحسد آمامه . ومن هنا جاء 
عدم انفصال الشكل عن المضمون » فالمسألة ليست محرد قشرة خحارجية ولب 
داحلي » ولکنها تفاعل بین الداخل واخارج > أي بين ال جحسّد وا جحرد ء أو بین 
الشکل والوضوع (27) ۱ 


ولنحاول آن نطرح العناصر اليي تکون بناء اللص الدرامي » > کل عنصر على 
حدة » لنقف في الباية على البناء المتكامل للنص الدرامي سواء للمسرح أو للسيما. أو 
الإذاعة أو التلفزيون . ولكن دون الخوض ف المذاهب الفنية من الكلاسيكية حتى 
العيثية وما إلى ذلك » حيث إن کل مذهب من تلك الذاهب اتصف بأصول معينة 
في الكتابة له » ولكني سأحاول أن أضع يد القارئ على الال مهرما وسيتم 
التعرض لأي مذهب من الذاهب إذا دعت الضرورة لذلك داخل الكتاب . 


ےس ._ْٔ سس شمللىسپپ 


27( انظر : د. رشاد رشدي (ما هو الادب) » الناشر ۰ مكتبة الاتجلو الصرية » القاهرة سنة 1971ء 
ص 33 . 
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الباب الأول 


) السرح ( 


- الحوار 

الشخصات 

ایک 

- الوسیقی والژثرات الصوتية والناظر 
نت شكل النص السرحي 

- السرحية بن الفصول والشاهد 
-المسرحية والوحدات الغلااث 
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الفصل الأول 
الحوار ٦‏ الملسرح 
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الحواري السرح : 
تعريف الحوار: 
يعتبر الحوار هو أوضح جزء في العمل الدرامي . وأقرب إلى أفثدة الجاهير 
وأسماعهم » ویعبر به الکانب عن فکرته » ویکشف به عن الاحداث القبلة 
والجارية في مسرحيته » وعن الشخصيات ومراحل تطورها » وال حوار الجيد هو الذي 
تدل كل كلمة فيه على معنى يكشف عن حقيقة معيئة » ويعبر عن تلك الحقيقة تعبيرا دقيقا 
لا مبالغة أو افتعال فيهء لأنه الوسيط الذي يحمل العمل الدرامي إلى أساع المتلقين. 
وعلى هذا الأساس نجد أن الحوار هو أداة التخاطب ف المسرحية » وهو السمة 
البي تشيع الحياة والجاذبية في المسرحية.ويعتبر الحوار هو الخصيصة الي 
عیز السرحية عن ساثر الصور الادبية الاسری من حیث ان السرحية لا 
تأخذ الشكل الهاني شا الا عن طریق الصوار وحشبة السرح . 
الفرق بين الحوار الدرامي والحادثة العادية : 
إن الحوار الدرامي يخضع لطبيعة الماهیر » كا يخضع لطبيعة العمل الفني › 
فالحوار الدرامي ليس حواراً من أجل الشخصيات والأحداث فحسب » ولكن من 
أجل المشاهد » حیث إن المشاهد هو الطرف الثالث في الحوار بالاضافة إلى الطرفين 
الأساسيين في الحوار » وهما اللذان يتحدثان في المسرحية . 
والطرف الثالث هذا » آو ععنی آخر الشاهد » هو الذي یضع الفرق احوهري 
بين الحوار الدرامي والحادثة العادية في الحياة اليومية . فالمحادثة العادية في الحياة 
اليومية لا يوجد بها طرف ثالث » فالدائرة مغلقة على طرفي الحديث فقط » كل يوجه 
كلامه للاحرء أما ني الحوار الدرامي فالدائرة ليست مغلقة ولكلها تتخذ شكل 
زاوية » فيها المشاهد الذي يتابع السرحية ویسمع كل شيء يقال » إذن فالمشاهد 
جزء أساسبي في الحوار الدرامي . 
عل :هذا الأسامن عي أناكل كلمة حبت جا شخخصية سرعۃ إل آخری 
المقصود من هذا الكلام ‏ الحوار ‏ أن يصل إلى المشاهد أو الطرف الثالث كا معيته , 
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ولكن يجب على المؤلف ألا يتعمد أن يكون المشاهد هو المقصود د بهذا 
احوار ) والا أصبح احوار نوعا من أنواع الخطابة لا أكثر ولا اقل . 

ولا بد أن يدرك المؤلف أن هنالك فروقا واضحة بین الحوار ي العمل الدرامي 
والحوار بي الحياة » فكل منہما حوار » ولكن في الحياة الأفضل أن نسميه محادلة » 
حيث إن كلمة « حوار » أكثر اختصارا وافصاحا عن كلمة « محادثة ثة ) » فكثيرا ما نجد 
الناس تتحادث في الشوارع والمنازل أو في أي مكان أحاديث عادية جدا يمكن 
حذف أغلبها حیث لا فائدة منها » آأي آن کلات محادثاتهم ليست لا صلة با موضوع 
الذين يتحدثون فيه . أو مسترسلا فيه » أو يكون وت حرد ا حاملة ء فتجد ا لعانی 
تتکرر بصورة أو بأخرى دون داع لذلك . هذا موجود في الحياة » أما بي العمل 
الدرامي فالوضع يختلف تام > فالحوار ينتى له خیر الاسالیب العبرة عن الشعور 
والعاطفة والوقف » وأن يرك الكاتب كل العبارات الي لا قيمة هها »> فا حوار 
الدرامی لا ینبغی أن یکون صورة طبق الاصل من الاحادیث الیومیة فی الباۃ ء لأر 
أي محاولة ا العادية تعتر محاولة مضححة ان او ء لأن 
نقل الواقع ا حالص ںیي الحياة إلى العمل الدرامي لا يعطي أية متعة من تلك التي 
يتشندها المتلقى. . ولكق. خب أن یکرت الحوار الدرامي مشابها للحديث اليومي 
العادي في الحياة من حیث سهولة العبارات ووضوح معناها . 

واذا ألقينا النظر على أي شخصين يتحدثان إلى بعضها في الشارع أو على مقهى 
أو في النادي أو في أي مكان » سنجد أن حديبا ليس حوارا دراميا لأنه يفتقر إلى 
المدف الكلي أو الأثر الكلي › > ليس فيه وحدة عاطفة > أو حتى وحدة فكرية نحكم 
افر الذی یصورہ ا حوار منذ البداية حتی الہایة . والمتحدثان بنتقلان من موضوع 
إلى آخر دون وجود روابط معينة حکم حدیپا کا هو معهود في الدراما » بل محرد 
تسلية و عضية وقت أو أداء واجب فقط لا غير » وانتقاشا من موضوع ال آحر دون 


ضرورة حتمية ‏ » کل ذلك يجعل الحوار المتبادل بينهها ليس حوارًا درامياً بل جرد 
محا د نة عادية . 


(1) د. عبد العزيز حمودة (البناء الدرامي ) الناشر : مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة 1977 » ص 164 . 
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صفات اشسوار : 

الحوار الحيد على هذا الأساس يقدم مالا يوجد في الحديث اليومي » فیکون 
مسليًا حيث الحديث اليومي ممل » مقتصدا رغم أن الحديث اليومي أغلبه مضيعة 
للوقت » واضحا لا غموض فيه . 
الا قتصاد : 

إذا ترك المؤلف شخصياته تتحدث بأسهاب وتندمج في حديث لا هدف منشود 
منه ولا فائدة » فسا حرج عن الوضوع وتتعدى الحدود المرسومة لما ع وتقضي على 
البناء الدرامي للمسرحية » ولذلك بجحب آن یکون الکاتب الدرامي متبقظا دائما 
لشخصياته » ولا يسمح لأي شخصية أن تنطق بكلمة لا يكون لها دور إيجابي في 
تصوير الشخصية نفسها » أو في دفع الأحداث إل الأمام » أو في إلقاء ضوہ معین 
على شيء يريد الكاتب أن يخبربه التلتي » أي لا بد من الاقتصاد في الحوار » بحيث 
تكون لكل كلمة وظيفة درامية معينة » وليس معنى الاقتصاد في الحوان هو الاويجاز 
لدرجة تؤدى إلى عدم الفهم » والدليل على ذلاك آنتا 39 آن نیرز أمثلة كثيرة 
حمل قصيرة لا تؤدى وظيفة درامية واضحة » في حبن أن روائع المسرح العالمي 
زاحرة مجسل طويلة ولکنها درامية في کل تفاصیلها(*) دون أن تكون بها جملة 
لا تضیف شيئًا سواء إلى أبعاد الشخصية » أو لتطوير الحدث » فيجب على الؤلف 
أن بحذر ا حمل اليتة هذه »> وأن الكثير من مسرحياتنا في مصر مليئة بالجمل الي 
يمكن” حذفها دون أن يسبب ذلك أي خلل بالنص المسرحي لأنها ميتة لا تضيف 
شیٹا جدیدا ء بل حذفها سیجعل ال مسرحیة أفضل بکثیر . ۱ 

وجب كا ذكرت أن يكون الحوار واضحاء لأن أكبر شيء بقضي على 
المسرحية هو الغموض » حيث إن المشاهد الذى لا يفهم جملة معينة لا يستطيع أن 
بسٹرجعھا مرة أخرى كا يفعل أثناء قراءة کتاب مثلاً » حیث عکن له أن بعود 
للجملة في حالة القراءعق- مرات ومرات إلى أن يفهم معناها » أما في المسرح فلا بد 





(2) نفس ا مرجع السابق » ص 169 , 
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أن کت الف اض س أجل اسار مه امت ال اتی لات 
الغموض حتى لوكان سببه العمق الفکری للموضوع الا آنه یقلل من متعة الشاهد . 

وعلى هذا الأساس فالوضوح في عرض أحداث المسرحية والعلاقة بين أشخاصها 
يساعد المشاهد على تتبع الأحداث بشوق . () 
الموضوعية في الحوار : 

إن المؤلف الذي رسم شخصياته وأدركها جيدا » يجب بعد ذلك ألا يكون أكثر 
من محرد وسيط بين الشخصيات والمتلقين» فلا بد أن تنحصر مهمة المؤلف في نقل 
كلام الشخصيات التي رسمها دون أن يضيف عليها شيثًا من كلامه هو لأنه ينقل 
أفكار ومشاعر الشخصيات في المسرحية» ولا يقدم أفكاره ومشاعره هو كمؤلف»ه 
فلا بد أن ينحى المؤلف نفسه جانبا ولا يتذكر سوى شخصياته فقط ء أي أن الحوار 
لا بد أن يكون موضوعيا نابعا من خلال أبعاد الشخصيات التي رسمها الكاتب من 
البداية وإلا أصبحت الشخصيات محرد بوق يردد آراء وأفكار الكاتب › كا يبدو 
هذا واضحا في آعال كثيرة للکاتب الابرلندي « جورج برناردشو» . (4) 


(3) «. شفيق محلي (مشكلة الحوار المسرحي ) مقال عجلة السرح » العدد اخامس ۰ القاهرة » مارس سئة 
4ء ص 48 , 


(4) أنظر مسرحیات جورچ برنارد شو 
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الاإيقاع في اخوار : 
يعتبر الاريقاع بي الحوار هو الاإنسجام بین کل جزء وجزء آخر » وبين کل جزء 
والكل » والاريقاع من أهم مقومات الحوار » وهو في السرحية عثابة النبض ني 
الجسم البشرى ٠»‏ والاويقاع في ال حوار يشبه الحارموني في الموسيثي » فيجب أن يتمتع 
الكاتب عقدرة جيدة على ترتيب كلاته الترتيب الصحيح الذى يكون له أكثر الأثر 
على المتفرج . فالفصول في المسرحية تتضمن مشاهدا » والشاهد تتضمن آحادیثا » 
والاحادیث تتضمن نوناد وعبارات ‏ وف تلك الفصول والشاهد والاحادیث 
والجمل والعبارات إيقاع واتزان » فذا زاد هذا الایقاع آو قل عن حده في حديث أو 
مشهد أو فصل ء أو بمعنى أدق » إذا زاد هذا الاريقاع في جزء بطريقة لا ترتبط 
بالجزء الاتحر آو بالكل » أدى ذلك إلى ضرر كبير بالایقاع الکلی ويشوه اتزانه . ٥”‏ 
فيجب على الكاتب أن يكون متمتعا بأذن موسيقية » فلا بد أن بملك -حاسة 
بالاإيقاع والوزن ٤‏ وكذلك حاسة بالتوقيت » بمعنى أنه يجب أن يدرك مي يزيد من 
سرعة كلامه » ومتى يقلل هذه السرعة » ومتى يحتاج المشهد إلى التحرك السریع ء 
أو التحرك المادئ » وهکذا . 
إن كان للحوار إيقاع أذني » فالمنظر لا بد أن يكون ذو إيقاع بصرى » حيث إن 
اتفاق الإيقاعين یضنی على المسرحية جوا خاصًا يساعد المشاهدين على تقبل عالم 
المسرحية . 
والحوار الحى الذى يشد انتباه المشاهدين إلى خشبة المسرح لا بد أن يتخيله 
الكاتب أثناء عملية الكتابة » ويتمثل المنظر الملاتم لهذا الحوار » حيث إن الحملة 
الحوارية تصل إلى المتلى ‏ المشاهد ‏ مكونة من كلات ومناظر وحركات ونبرات 
صوت » وعلى هذا الأساس يحب على المؤلف أن يكون واعیا أثناء صیاغة ال حوار با 
تتطلبه الحركة بين كل كلمة وأخرى» وأن تتفق كلاث ال حوار جميعها مع المنظر العام 
. الذي يراه المشاهد على خشبة المسرح من أجل استکال الايقاع البصري للمسرحية. 


5 روجر ع. ہسفیلد الان (فن الكاتب المسرحي للمسرح والاذاعة والتليفزيون والسيما ) 6 ترجمة ۱ درينتي 
حشبة » اللاشر : مکتبة مصر القاهرة » رد.ت) ص 226 . 
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وظيفة اخوار : 
يقول لا جوس إيجرى في كتابه( فن كتابة المسرحية ) : 
و إن الحوار يحب أن يكشف لنا عن أبعاد الشخصية » 

« والوار غضتے ان يكف لاعن اسا ال خد ونا ورا نترضوعها؟ 
«والحوار يكشف عن الأحداث المقبلة » ©) 
ويقول روجرم. بسفيلد (الاءبن) في كتابه «فن الكاتب المسرحي للمسرح والاوذاعة 
والتليفزيون والسيما» إن للحوار ثلاث وظائف: 
أولاها : السير بعقدة المسرحية » أي تقدمها أو تدرجها وتسلسلها . 
وثانيها : الكشض عن الشخصيات 
وٹالٹہا : مساعدة القثيلية من الناحية الفنية أثناء إتخراجها (7) 

ویقول تشارلس مورجانه زن من الاستمالات سے انار ثلالة : طبر 
القصة ‏ وتصویر الشخصیاتے وخلق ا حو أو آلےالة ‏ (8) 


كا يقول روبرت إس جرين : إن الحوار أيا كانت وسيلته له وظائف ثلاث : 
1 إعطاء المعلومات 
2 التعبير ع| تنطوي عليه العواطف . 
3 تطوير الحوادث حتى تمضي إلى العقدة (0) 
وعکن لنا من خلال الاراء السالفة لوظيفة الحوار أن نستخلدس أن للحوار 
وظائف أربع : 





(6) لاجوس إبحري (فن كتابة المسرحية) ترجمة : دريني خخشبة » الئاشر : مكتبة الأنجلو المصرية ؛ 
القاهرة » (د.ت) ص 413-411 . 

(7) روحرم. بسفیلد الاابن رفن الکاتب السرسي المسرح والرداعة والتليمزيرد؛ والسیعا) » ترجمة : دريني. 
حشبة » الناشر : مکتبة نیضة مصر القاهرة (د.ت) ص 230 . 

(8) تشارلس مورجان (الکاتب وعاله) ترجمة ۰ د. شكري محمد عياد » ص :268 . 

Télévision wrıtıng P 74 روبرت اس جر‎ )9( 
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1 التعریف بالشخصیات 
2 التعبير عن الافکار . 
3 تطوير الأحداث . 
4 مساعدة الحوار على إخراج المسرحية 
اول' : الحوار والتعريف. بالشخصیات( التوضیح ) : 
إِن ا حوار پجب أن یکشف للمشامد عن الشخصيات ويعرفه بها » وكل كلمة 
تنطقھا الشخصرة لا بد ان تکون ثمرة للأبعاد الثلاثة للشخصية » البعد ا مادي ء 
والاجاعي » واللفسي » فنعرف منه من هو ويوحي إلينا بما عسبي أن يصير إليه 
الشخص ني المستقبل » لأن الحوار المسرحي يكشف عن الشخصية وعن مراحل 
تطورها » وتلك مة من سمات الحوار القثييلٍ » الذي بم بالكشف آول شيء عن 
الشخصية » ومراحلها التي ستمر بها » والّي با کماها تکتمل السرحية نفسها . ٠°‏ 
لان الحوار يعتبر حركة بالشخصية نحو الا كال من خلال مراحل التجربة الي تمر بها 
ال طوال المسرحية »> وإذا نظرنا إلى أعال وليم ا 
الشخصیات کلها تنمو باستمرار في جميع أجزاء المسرحية . 22 
والحوار لا يجب أن يككشف لنا عن الابعاد الثلاثة للشخصية فقط » ولكن يحب 
أن يلي الضىء على ما وراء هذه الابعاد » ععنى أنه إذا سلكت الشخصية سلوکا 
ما » سنعرف بالطبع هذا السلوك وندركه » ولكن في نفس الوقت يحب أن يدرك 
المشاهد من خلال ا حوار لادا أقدمت هذه الشخصية على هذا السلوك ا هذا الفعل 
دون غيره ؟ اي المبرر أو الدافع لارتكاب هذا الفعل أو السلوك . 
والتعريف بالشخصيات جب أن يتم في المسرحية بطريقة غير مباشرة من حلال 
الحوار بين الشخصيات نفسها » إلا إذا كان الكاتب عامدا إلى ذلك من خلال 
الشكل الذي يقدمه » فني مسرحية: السلطان والقمر» نجد ذلك واضحًا » سواء في 





(10) (قضايا الإنسان في الأدب المسرحي المعاصر) ص 39 . 
(11) أنظر أعبال وليم شكسبير . 
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بداية المسرحية » أو خلالها » وإذا نظرنا إلى بعض الحمل الحوارية في اللوحة الأولى 
جد الآلي : 


السلطان : ( للجمهور ) قبل أن نبدأ يجب أن تعرفوا الشخصيات الي سنمثلها › 
طبعا آنیم تعرفون آني (اسم الممثل القییی) ولكي هنا ساقوم بدوز السلطان؛ 
پا میسن : وأنا ( ا مھا الحقيي ) إبنة ( اسم المثل الذي یقوم بدور السلطان ) أقصد 
إبنة السلطان في هذه المسرحية 
الوا روان وزير السلطان » لا يوجد لي اسم في المسرحية سوی آني 
الوزير » ويكفيني اسمي الحقيتي ( يقول اسمه الحقيق ) . 
21( 
وقد كان الأقدمون يلجأون إلى المناجاة الفردية » أو الأحاديث الجانبية » أو 
۳۳ الممثلون بصوت مسموع وكأنهم يقرأونها لأنفسهم . أو استخدام 
امین السر وهو شخصية يق فا أفراد المسرحية و حعلو ما مستودع اسرارهم > 
فتكشف عن سلوكهم وخبايا نفوسهم عن طريق حوار يتحدث به » كهور شيو في 
هاملت والمربية في روميو وجولييت (14) 
اما الناجاة الفردية» فنجد «هملت» «مثلا» بها تلك الخيلة الدرامية» ومن حلال 
النولوجات الطويلة اليي یلقیها هاملت یدرك التلی وضع هاملت جيداء وكذلك 
فکره وماذا سیفعله ) وأين كان» وأين سیذھب ولکن خجب اُن يدرك الکاتب ۳ 
لیس کل کاب مسرحي هو شکسبیر . فیجب عدم الاعّاد علی الناجاة الفردیة أو 
المنولوج كثيرا إلا ٍذا کان الکاتب مدرکا لأصول النولوج يدا > وقادراً على 
صياغته في اسلوب يجعله شائقا ومعبرا عن كل شيء » وليس في (سهاب بالرغم 
من طول المنولوج » لأن كل كلمة کی ذکرت - لا بد وأن يكون لها وظيفة تؤديها . 
(12) مسرحية ( السلطان والقمر) ص 32 
(13) مارجوري بولان (تشریح السرحبة) » ترحمة ۰ دريني خشبة » الناشر : مکتبه الاجلو الصرية » 
القاهرة سنة 1962 م » ص 152 . 
(14) آنظر مسرحية رهاملت) ومسرحية (رومیو وجولییت) لولیم شکسبیر . 
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أما حيلة الأحاديث الحانبية » فهى طريقة لتصوير الأفكار الداخلية الي مبجس 
في رأس المتحدث أو المتحدثين للتمييز بينها وبين الحديث الجهري المباشر . وهي عادة 
تستخدم عندما تشمل المسرحية على عدد من الشخصيات على خشبة المسرح في ان 
واحد » قن المعروف أن هذه الشخصيات يم تقسيمها إلى حموعات منفصلة » 
تتظاهر كل مجموعة بالانبهاك أو أن يقف اثنان من الشخصيات وقد أخذا جانباً 
يتحدثان فيه أو يتظاهران باللامبالاة حين يتحدث شخص آخر آو شخصان احران ي 
موضوع مثلاً . وقد بظهران صفة الاعجاب أو السخرية من حديث الغير في هذا 
الحانب الذي يتخذونه على خشبة السرح . وقد تكون تلك الأقوال ال حانبية مقبولة 
كوسيلة لتوضيح أن الذي يقوله أحد الاشخاص لشخص آخر هو شيء غير 
صحیح ؛ أو أنه قول بحتمل معنبین وھذہ ا حیلة قل استعالها . ورغاً عن ذلك فأننا 
نجد هذه الأحاديث ال جانبية تظهر من حين لآحر أي أعال بعض الكتاب . 

ولكني أعتبر أن خير طريقة هي أن تتحدث الشخصية مع شخصية آخری ۰ أو 
مع حموعة شخصیات » وجمیعهم یتفوهون جمل قصيرة مرکزة ومعبرة » وتکشف 
عن الطلوب بالنسبة للشخصیات ۰ واختیار کلات الحوار الدالة على أسلوب 
ومستوی التفکیر لکل شخصية وصفانها » والأحداث الي تعيشها كذلك . وعلى 
هذا يجب آن یکون الکلام محملاً لدلالات تکشف عن الشخصية وتعبر عنها تعبیرا 
1ھ لا افتعال ف (15 , 

ولا بد أن تتكلم الشخصية بلغة البيئة الني تعيش فيها » أي لكل القاموس 
اللغوي الخاص به » فإذا كانت الشخصية لطبيب » فلا بد أن يكون حواره من 
خلال المصطلحات الخاصة به » والأخلاق المناسبة له كطبيب . على العكس لو 
كانت الشخصية لتاجر خردة في وكالة البلح مثلاً . فهذا التاجر لن يتحدث لا من 
خلال وضعه الطبيي ی وکالة البلح ؛ ومسٹتوی تفكيره 4 وفلسفته الضيقة ¢ 
ومصطلحاته الخاصة عجال عمله كتاجر خخردة . وليس معنى ذلك أن يكون حوار 
الشخصية مطابقا لقتضی ا حال أو المقام فقط » بل ينبغي أن تكون هناك مطابقة بين 





(15) کتاب (فن کتانة المسرحية ) ص 414 , 
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لسان ا حال ولسان القام » اي مطابقة حال الشخصية في المجتمع ٤‏ فقیر او غنی او 
ملك أو أمیرء مع لسان القام » اي وظيفة الشخصية كطبيب أو تاجر أو حرامي أو 
شیال ....الخ . 
ثانيا : الحوار والتعبير عن الأفكار : 
31 اظطرار اخ 7یشت با کا وٹ اتا لکی حلل ویعلل » بل خر اظراز 
الذي محمل معالي کثيرة في کلات قليلة . (6:) 
ومن العروف أن لكل عمل أدبي فكرة أساسية يشتمل عليها » وكل شيء في 
العمل الأدبي يبدف ‏ من ضمن ما يبدف ‏ إلى نقل الأفكار والمعلومات بكافة 
الوسائل الفنية » والمؤلف المسرحي يجب أن ينقل فكرته الأساسية من خحلال وسائل 
التعبير في مسرحيته » والحوار يعتبر إحدى هذه الوسائل وأهمها جميعا بالنسبة لعرض 
الفكرة والتعبير عنها » ومهمة المؤلف هنا تكن ف كيفية جعله للمعنى الذي ينشده 
واضحا مفهوما بالنسبة للمشاهدين » ولا يتأتي ذلك له إلا إذا كان مسيطراً على 
مادته جيدا » وآأن تکون الفكرة واضحة ی ذهنه » لآن‌فن الوّلف السرحی هو 
الوفصاح عا في نفس الشخصيات ونقله إلى الناس بطريقة مسرحية . 
ولا يمكن أن تنفصل الصورة عن المضمون بي العمل الفني على الإطلاق » وألا 
ماذا سيكون المضمون وهو بلا صورة أو شكل ؟ وكيف للمشاهد أو المتلبي أن يفهم 
المضمون إلا أذا ترجم هذا المضمون إلى صورة توصيلية مثل اللغة أو اللون أو الصوت 
أو الشكل أو التركيب أو البناء ؟ ماذا سيكون مضمون المسرحية أو القصة إذا أصبح 
أسلوب كتابتها فاسدا سيثا؟277) أنها تصبح لا شيء » لانفصال الشكل عن 
المضمون . 
و عا أن الحوار هو أوضح جرع ف العمل الدرامى 6 وأقرب إلى أفغدة المشاهدين 
وأسیاعهم فزن الوّلف یعبر به عن فکرته ویکشف عن الاحداث القبلة بالاضافة إلى 


(17) نفس المرجع السابق ؛ ص 50ء 51 . 
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الکشف عن الوضوع وعن ما وراء هذا الوضوع . 

ولذلك ينبغي أن يكون الحوار جيذ » كل كلمة فيه تدل على معنی یکشف عن 
حقيقة ما » ويعبر عنہا تعبيرًا طبيعياً دون افتعال » لأن احوار هو وسيط .حمل العمل 
إلى المشاهدين واي مبالغة فيه قد تصرف المؤلف عن الا هیام عضمونه اثناء کتابته 
للمسرحية » بل إن از البالغ فيه قد يصرف الجمهور عن فكرة المسرحية الي 
پہدف اليها الكاتب > وتنہی المسرحية دون أن يعلق في ذهن المشاهد الا بعض 
کلات قليلة ترسبت في ذهنه » وسرعان هي الاتصری ما تذهسب بعیدٌا عنه لانها 
- الکلات ۔۔ استقلت عن مضمون لتق 

ولذك يحب على المؤلف أن يترك کل العبارات الّی لا قيمة لها » وينتق خيرة 
الأساليب المعبرة عن فكرته » لأن أي مؤلف يحاول أن ینقل الأفكار بصورتها في 
الحياة الواقعية لا تعطي المتعة الفنية المرجوة منها. وعلى المؤلف أن يبذل 
فصاری خر في تجميع معلوماته وأساليبه في سره من الحوار » لكي 
محتفظ بالخط الدرامي للمسرحية في قوة وثبات دون ان يطرأ عليه أي اهتزاز . 

والحوارالدرامي في السرحية عثابة نسيجها » وهو يلاثم الموقف والأحداث وفقا 
للمعتّى الذي ينشده المؤلف . ومن خلال ذلك يجب على أجزاء الحوار أن تكون وفق 
إحساس كل مشهد . فثلا مواقف الجد تتطلب جملاً قصيرة فيها قوة ما » آما مواقف 
الغرام فتتطلب جملا غنائية متدفقة سلسة فيها الفیض العاطی والاإحساس با لحب 
6 والوافف الفلسفية تستلزم جملا رزينة متزنة ذات صيغة منطقية » نحيث 
لا یقتصر التنوع على مضمون الحمل وحدها کلا تقدمت أحداث المسرحية 
وتطورت » بل يجب أن يشمل هذا التنوع مضمون الکلات والمقاطع آبضا . 

كذلك لا بد أن يراعى يي المؤلف المعنى العام الذي يجيت أن يلون به مسرحيته « فإذا 
كانت ملهاة انتقی س مات ما يشيع في قلوب الماهیر روح الفكاهة والمرح 
والسخرية » وان کانت مأساة انتقی من العبارات ما يشيع الرھبة والجحزع والحلال 
واخشوع » .8 





(18) توفیق ا حکم (فنون الأدب) ص 14 . 
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وهذا الرأي نفسه تؤکدہ مارجوى بولئن حين تقول ) مراعاة مقتضی الال ۔ 
من امحاسن الي تعلى من قيمة الحوار » قن ذلك وفرة الملح والنكات في الملهاة : 
وفخامة الأسلوب ي الاساخ 4 وخلاء الحدل وسرعيه 2 مسر حبة الأفكار . [19) 
الٹا : ا لوار و تطور الأحداث : 

إن ا حجوار ادا تعبير عن الحدث . والمسرحية سلسلة من ا حوادث یشیم 
بعضها بعضا ) والحوادث إمنھا تحدث نتیسجة صراع بین الشخصیات ؛ ولیس 
هناك تغير بدون صراع » فالمسرحية تتعاقب فا الحوادث أو الأفعال »> 
تلك الحوادث تؤدي إلى حدوث صراع حتى تصل إلى العقدة 


وحيث إن أدب رم أدب عثيل › ولأن الأدب امیلی فن متنوع الأغراض » 
يستخدم الكلات والموسيقى والمناطق المليئة واتالية»ء وحركات الممثلين كأدوات للتعبير 
والكيات أو الحوار تصاحب الفعل لأن الفعل بمفردہ لیس له من معتى الا قدر قليل. 

فإذا كان الحوار ضعيفا طغت المناظر عليه وشدت انتباه المشاهدين لدرجة 
تصرفهم عا يقال . وقد كان« ديفيد بيلاسكو) يصر على قيام علاقة متزنة بين المنظر 
وبين الحوار» لقد كان هذ المحرج والمدير الفي والمؤلف السرحی - پیلاسکو - 
يلتمس ي الضوء واللون والصورة تلك العلاقة اللي تربط بِينه| وبين الحوار » وقيام 
هذه العلاقة التفسيرية كا يقول بيلاسكو هى الفن الأصيل الحقيق الصادق الذي 
حب أن حصل عليه )20( 

وغذا کان من الافضل للمّشاهد في الملاهي الضاحكة الي تعتمد على الحوار 
الملیء بالنكات ألا تمثل أمام ستائر مصور عليها مناظ ركثيرة » حتى لا تضل في افاقها 
عيون المشاهد » ولا يركز في ال حوار ء ولذلك من الافضل آن تکون ا مناظر داخلیة 
بسيطة » وإن كان هناك بعض الاستثناءات من ذلك . ولكن من الاجراءات 
العملية آن تعتمد الشاهد الیی نجري داعل مناظر النازل بعیدا عن المناظر الخارجية 
الصورة تعتمد کنر ما تعتمد عل الوار , (:2) 

(19) کتاب (تشریح السرحية) ص 176 177 . 


(20) کتاب (شس الکاتب السرحي للمسرح والاذاعة والتلیفزیون والسيها ) ص 9 . 
(21) نفس اطرجع الساق » ص 240 . 
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وحين يلجأ ا ملولف إلى ا حوار للتعبير عن اللأحداث فإنه سيجد أن الألفاظ أقدر 
على التعبير عن التعقید من الصور والناظ » وذا ترابطت تلك الألفاظ ترابطا قوي 
بدیعا استطاعت أن تنفذ إلى القلوب . هذا ومن المکن آن تقضی کلمة واحدة في 
الحوار على مشهد عثيل » كا يمكن أن توكون سبباً لنجاحه » ولقد كان « جون 
جولزوزي » يعتقد أن عبارة زائفة أو كلمة ناشزة عن السياق تقضي ولا بد على 
الایهام النشود » كا يقضي حجر بعد قذفه في ماء راكدة على الصورة المرئية في 
صفحة الماء فیجعلھا هباء منثورًا . (22) 

ولذلك کان لزاماً على المؤلف أن ينتي كلاته جيدا . لأن هذه الكلات تساعد 
على إظهار الحدث المحسد بصورة أفضل . 

وكل صراع هو نتيجة لصراع قبله» ومقدمة لصراع أقوى وأكثر تعقيدا من 
بعده » ومن 5 تتحرك الملسرحیة مد فوعه رل الامام حتی تصل للذروة. 

وعلى هذا فليس هناك فقرة من فقرات اوار مستقلة عن غيرها » بل لا بد أن 
تكون كل فقرة نابعة من الشخصية ومعبرة عن حادثة أو موقف حيث إن الحوار 
يتشكل وفق إحساس كل موقف ومشهد . ولا بد أن يعتي المؤلف بالحوار الدرامي 
معنى في وقت واحد ؛ فيجب مراعاة ذلك جيدا . ولا بد أن يرك الكاتب كل 
التفاصيل الي يمكن الاستغناء علها في التعبير عن الحدث » لان العمل الدرامي 
يعتمد على سرد ما هو ضروري وليس سرد كل شيء كما في الحياة الواقعية بكل 
تفاصیلها ۷25 » لان هذا يؤدي إلى رتابة الحوار وعرقلة سير الأحداث . 

كذلك لا بد للمؤلف أن يدرك أنه مها وصلت الحيل المسرحية إلى أحدث طرق 
الا ستخدام ف مش المؤثرات الصوتية والما كياج والمؤثرات الضوئية والطيران و 
الأہواب السحورة يي أرضتة خحشية المسرح ٤‏ وغبر ذلك من حیل - لا يغبي ذلله 
عن استخدامه للحوار علی الرغم من استخدامه البارع لهذه ا حیل والؤثرات ء لاد 





(22) نفس الرجم السایق » ص 267 . 
(23) د. محمد مندور «الادب ومذاهبه الناشر : دار نبضة مصر ‏ القاهرة » رد.ت) ص 85 ۰ 86 . 


40 


الحوار أداة تفسير وإيضاح . 

ولا بد أن يراعى المؤلف أن هناك أحداث إن راها الاونسان نفر منها » ولا" يصح 
أن تظهر بحسمة على خشبة المسرح ‏ سواء مسرح أو تليفزيون أو سينا - وهي 
الاحداث اليي تبالغ في تصویر العنف والثيرة للام والمسببة للغم لدرجة لا يمكن 
ابرازها . 

وني مذه ا حالة واجب على المؤلف أن يعمل عملية تعويض » أي أن يستخدم 
السرد مثلا بدلا من عرض ا حادثة نفسھا ء فتتولى الشخصيات الدرامية توضيح 
المطلوب عن طريق الحوار والانفعالات التفسية اللاعة للموقف » وقد يكون هذا 
أبلغ في التعبير وأشد وقعا حيث التأثير الإإنفعالمي . وق نفس الوقت يكون المؤلف قد 
وفر عل الشاهد تجربة عنيفة مبالغا فيها . 

والمعالحة الحوارية هي اليي تکیف سرعة السرحية . فالشهد الذي یشتمل مثلا 
على أحاديث ومنولوجات طويلة في أغلب الأحيان تكون حركته أبطأ من المشهد 
الذي تكون جمل الحوار فيه قصيرة سر يعة ومتلاحقة . 

كذلك لا بد للمؤلف أن يدرك أن الحوار في بداية المسرحية يختلف عنه في 
وسطها » يختلف عنه ني نبايتها » لن ا حوار ا مادیء سرعان ما یتغیر تبعاً للصراع 
وتعقید الأمور . 

والمؤلف عندما يعبر عن حادثة على لسان الشخصيات بالحوار » فإن الحادثة 
تكون قائمة أمام أعين المشاهدين حیة نابضة . وهذا يجعلنا نذكر الفرق بين ا ثیلیة 
والقصة کا تناوله« أوغسطس توماس ؛ بالشرح حيث قال ( إن الفرق بين القصة 
الروائية والمثيلية هو كالفرق بين الفعلين« كان » و« یکون » . ان شتا ما قد حدت 
لكاتب القصة ولشخصیاته › فهو یصف هذا الشیء کا کان » ویصفهم کا کانوا › 
اما نی الملسرحیة فشمة شيء محدث الان 24(4) 


رسف إن ارده ا لجر اق م عاقلا 


(24) کتاب (ض الکاتب السرحي للمسرح والاذاعة والتلیمزیون والسییا) ص 62 . 
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على استمرار تدفق الافعال ی مسرحیته مند البداية » وتدفق الأحداث عن طریق 
الحوار يجعل الكاتب حریصا علی دوام عرض مسرحيته » فیکون احوار معبرا شائعا 
بحيث لا يعطي فرصة للمشاهد للعودة إلى أجزاء اتنبت من السرحية کبا یفعل قاری 
القصة إذا استوالى عيله غموض ما . (25) 


رابعا : الحوار ومساعدته على إخراج المسرحية : 


ٍن کلات الحوار تشير إلى المعنى ونجسده وتعلم الممثل كيف يفكر في الکلات 
ویشعر بہاء حتی یستطیع آن ینطقها النطق السلیم > ویعتقد و ستانسلافسكي ) أن 
الحوار الحيد هو الذي يحتوي على مفاتيح وارشادات تساعد الممثل على أن يقرأ دوره 
كا ينبغي آن یکون (26) والدراما تعتمد عند |خراجها على کلات الحوار » حيث إن 
الصورة التي تنطبع في ذهن الخرج تتكون في الغالب من الظلال التي اعطتها کللات 
الحوار في المواقف » وبالارضافة إلى ذلك فالوار يشرح للمخرج كيفية ترتيب 
الممثلين » ويحدد درجة الصوت وا ححالة النفسیة للشخصبۃة والایقاعات ا حخرکة الي 
تصاحب الشخصیة وهي تتحدث . 


واخرج بستطیع أن یشکل الصورة الي سیصیر [لیها العمل الدرامي بواسطة 
الأنغام الصوتية 4 eT‏ أن يقرأ ویشمغ وكأنه نوتة مو ا ھا 


ونجد أن روجرم . . بسفيلد يقول في هذا الصدده إن الكاتب المسرحي مطالب 
بالمساعدة من خلال الموار الذي یکتبه على لیل سے اف ا ار 5ت 
الي تواجه افخرج وهو ينفذ وجهة نظر المؤلف وقت إخراجها . ومهها يكن من ذلك 
فالحوار الملستخدم لحل أمثال هذه الصعوبات الآلية ‏ وبالأحرى الفنية - بحب أن 





(25) د. طه عبد الفتاح مقلد (الحوار في القصة والمسرحية والارداعة والتليفزيون) الناشر» مكتبة الشبام 
بالمنيرة » القاهرة سئة 1975 » ص 29 . 

(26) د . شفیق يحلي (الحوار المسرحي ) مقال بمجلة المسرح » العدد الأول » يناير 1964 ص 25 . 

(27) نفس ال رجع السابق » ص 25 . 
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يدعم التقدم المستمر لفعل المسرحية 2287 . 

ومن المشا كل الفنية التي يمكن التغلب علیہا عن طریق الحوار : 

ترکیز انتباه الشاهدین علی حوار معین بعیدا عن دیکور الشهد لاتاحة الوقت 
مثلاا لتغییر النظر » واعطاء فسحة من الوقت لتغییر اللابس > ولیتمکن المئلون من 
الدخول أو ا لخروج من وا ی خشبة السرح عند عبارات معينة » آو کلیات معینق 
وهي فاا ) بالفتاح ( مفتاح الدخول أو ا حروج ١‏ 

وغير ذلك من الاشیاء الي يمكن أن يدركها المؤلف بنفسه . 





(28) کتاب (فن الکاتب السرحي للمسرح والاذاعة والتلیفزیون والسیعا) ص 238 . 


43 


الفصل الثاني 
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الشخصیات ی السرح : 

لم يذكر أرسطو في كتابه رفن الشعر» کلمة الشسخصية أو الشخصيات » ولکنه 
ذکر « الاحلاق » فقال : « فیلزم أن يكون لكل تراجیدیا ستة آجزاء هي التي تعين 
با لته وهی القصة » والأخلاق واا ع مره وا ره 
لاع 7 أي الحدث » الشخصيات » اللغة » الفكر الذي يقدمه العمل » 
واحسنات المتعة من غناء ومناظر آو دیکورات » وهذا شيء لا يظهر بوضوح إلا 
عا فرت ارال تة الس 

وإذا نظرنا للشخصية نفسها أو بمعبي أدق « الانسان» فسنجد آن هذا الكاثن أو 
الإنسان تتداخل فيه عدة عناصر وأبعاد معينة 5 «وأن كل شي ء ف الوجود له أبعاد 
ثلا نه هي : الطول والعرض والإرتفاع » والكائنات البشر ية ها أبعاد إضافية أخرى 
هي : کیانها الفسپولوجي (الادي آو العضوي) ۰ وکیانا السوسيولوجي 
(الاجتاعي) ۰ وکیانها السيكولوجي (النفسي ) > وحن إذا لم نعرف هذه الأبعاد 
الثلائة لا نستطیع تقدیر قيمة الکائن البشري حق قدره » 2 . 

ولکن لا يكني عند دراسة شخصية ما آن تنظر رلیپا عل آساس آن صاحہہا 
انسان متدین مثلا » أو عربيد » آو مهذب » آو محنون ... الخ .. ولکن لا بد من 
أن تدرك الأشياء التي جعلته كذلك . 


فإذا حاولنا أن نلقي نظرة على كل بعد من الأبعاد الثلاثة على حدة فسنجد أن 
البعد الفسيولوجي یتصل ترکیب جسم الشخصية » ذکر آو آنشی » العمر ء 
الطول »> لون ال جلد والشعر والعينين مثلاً » الظھر العام جميل أو قبيح » تحیف آو 
سین » لطیف أو جلف ؛ نظيف أو قذر › عوامل الوراثة 0 
اخلقية والتشوهات ان وجدت » وکذلك الامراض و٦7‏ اضر دعر 





(1) کتاب رفن الشعر) ص 50 . 
(2) لاجوس امجري (فن کتابة السرحية) ترجمة : دريني خشہة » الناشر ٠‏ مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة 
(د.ت) » ص 101 . 
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هذا البعد الادي للشخصية . 
إن هذا البعد يعطي لنظرة الشخصية في الحياة لونا معيئًا عن غيرها من 
الات و ف تأثیرا مباشرا بدون آدني شك . فالانسان ذو الذراع 
الواحدة لا بد آن تکون نظرته للحياة محختلفة ماما عن نظرة الإنسان السلم البنیة ے 
وکل عنصر من هذه العناصر » وكذلك غيرها في هذا البعد » يضع فروقاً بين 
تخصدة وا وحدد ملامح شخصية عن آحری » و یعتبر هذا ا المادي 
أوضح الأبعاد الثلاثة في الشخصية لأنه يشكل التكوين الرئيسي للشخصیة . 


آما البعد السوسيولوجي أو الإجماعي فلا بد أن يعتني به المؤلف جيدا حتى 
يضع يده على جزء ۷80" نوعية اتغلم الذي زلقاه 
الفرد » ودیانته » والطبقة التي یز بنتمی الپا سواء راقية أو متوسطة أو كادحة . 
إلخ .. ونوعية العمل الذي يقوم به ومكانته في المحتمع بين الأصدقاء والأهل 
والجیران والزملاء ء وهوایاته (ن وجدت » وجنسیته » وین يعيش ومع من » کل 
ذلك اشا فروقا جوهرية بين شخص وآخر ‏ ثمثلا الإنسان الذي ولد وتري وعاش 

في أحد الأزقة بمنطقة شعبية » هناك اختلاف ما بينه وبين إنسان نشأ وترعرع في فيلا 
بحي راق » اختلاف ي : العتقدات ٠‏ الفکر » العادات » التقالید » والقم . 
وكذلك عامل المصنع تختلف نظرته للحياة عن الفلاح مثلاً عن الرجل صاحب 
الشركة عن الاإنسان المثقف . وكذلك نختلف نوعية تفكيرهم واهّاماتهم وأساليب 
محادثاءهم . 

أما ثالث الأبعاد وهو السيكولوجي أو النفسي » فهو رة البعدين الآخرين » 
وهو الذي يكون مزاج وميول الشخصية ومركبات النقص فيها » ولذلك هو الذي 
يتمم الكيان الجسماني والاإجماعي ويحدد المعايير الأخلاقية وا اة اة 
للشخصية ع وأهذافينا نى الاو وکذلك ما فشلت فبه الشخصية » وقدرانها على 
الإبتكار أو الخلق أو التجديد » والذوق ؛ وطريقة التفكير » هل هو انطوائي ام 
اجهاعي ؟ آم وسط بين الاثنين ؟ هل هو مکافح ؟ آم مستسلم ؟ أم ماذا ؟ هل هناك 
عقد نفسية معينة تسیطر علیه ؟ هل هو سریع الفضب ؟ أم حلیم ؟ هل هو متسرع ؟ 
أم متأني ؟ أم أي شيء آخر . 
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وإذا كان ما مضى هو اليكل العام للشخصية ‏ فلا بد أن تتداخل هذه 
العناصر أو الأبعاد 0 لک ينصهر هذا اھیکل العام نحيث تبدو الشخصية کوحدة 
واحدة حسدة نی العمل الدرامى . حيث إن «الأبعاد لا قيمة لها إلا في إطار القدرة 
لفنية التي تربطها رباطا وثیقا بنمو الحدث والشخصية لتتحقق وحدة العمل الأدبي 
آو وحدة الوقف ‏ .... ولا استقلال لبعد منبا عن البعدين الآخرين في 
المسرحية ) (و) ۱ 

ولأن عملية خلق الشخصية مسألة تعتبر غامضة ولا ضابط ها » ولا مرجع 
نرجع إليه » لأمها عملية لا يمكن الاإستناد فيها إلى قواعد معينة » ولكن الذي يتم في 
العادة هو أن المؤلف بعد أن يحتمر الموضوع في رأسه يبدأ (فیتخیل کلا من شخصاته 
تخيلا کاملاء وأن یطورها تطویرً تاما قبل آن یکتب مسرحیته بالفعل» ۲ حتّی 
إذا جلس ليبدأ الكتابة لا بد أن تکون شخصیات مسرحیته واضحة في ذهنه » وبعد 
أن يتخيلها ثم مخلقها فعلا فتصبح شخصیات بالفعل » تفعل ما تشاء ولکن من خلال 
الأبعاد المرسومة لها » ويجحب ألا تتحدث إلا بما يلاثم طبيعتها . 

ويجب التفرقة بين الشخصية الدرامية والشخصية غیر الدرامية » « أي بين 
الأفراد الذين نراهم ني المسرحيات الرائعة » والأفراد العاديين من أوساط الناس 
الذين نلقاهم في الحياة اليومية  »‏ ثما هو المطلوب لتكون الشخصية درامية؟ 

إن أي شخصية إنسانية يمكن أن تكون شخصية درامية مثيرة » بشرط أن تقدم 
ي اللحظة المناسبة » و الوقت المناسب ع ومن خلال الفعل المناسب ١‏ 

والشخصية الدرامية لا بد آن یکون فپا «مزید من التوتر» ۲۳ . آي آنبا لا بد 
أن تكون أكثر في شيء ما عن الشخصية العادية في ال حياة . أكثر حسياسية » أكثر 





(3) د. محمد غنيمي هلال (النقد الأدبي الحديث) الناشر : دار نهضة مصر» القاهرة 1973 م ص 616 . 

ر کتاب (فن الکاتب السرحي للمسرح والاذاعة والتلیفزیون والسیعا) ص 167 ۰ _ 

(5) فرنك م. هوایتنج رالدخل لل الفنون السرحية) » ترجمة : دريني خشبة وآخرون » الناشر : دار 
المعرفة » القاهرة 1970 ۰ ص 179 . 

(6) نفس الرجع السابق » ص 180 . 


48 


برودا » اکٹر إنفعالاً وغضبًا ء أشد لفتا للنظر وجذبا للانتباه » اکٹر ذکاء » أكثر 
غباء » اکر حبًا ء اکثر حبًا » أكثر دموية مثلاً فكلا ابتعد المؤلف عن الشخصية 
الفوذجية التي نراها في كل حظة من حظات ا لحیاۃ وخلق شخصیۃة لا موذجیة ء 
لیس‌من السهل تکرارهاء کلا کانت شخصیته شخصیهدرامیةاً كثرإثارة ولفتا للنظر لأنها 
شخصية فريدة على نحو ما . حتی الشخصية الكوميدية کا وصفها «بن جونسون» 
(Ben jonson)‏ معاصر شكسبير « فهي شخصية فہا تطرف ي شي ء ا 
وهكذا نجد أن الشخصية الدرامية تختلف عن الشخصية في الحياة العادية » لكون 
الأخيرة نمط نموذجي » من السهل أو اليسير أن تعثر على مثله في أي مكان . أما 
الأول فهي نمط لا نموذجي » ومن الصعب أن يتكرر » فليس كل إنسان في الحياة 
قتل أباه وتزوج أمه > کا فعل أوديب > ولیست کل ام قتلت آبناء‌ها کا فعلت 
ميديا » فهذه شخصيات غير متكررة » أي لا نموذجية . وكذلك شخصيات تتطور 
داعا . 

ولكن ما هو تطور الشخصية ؟ 

إن کل شىء ف الدنيا يتغير ويتبدل ويتحول » سواء كان ذلك بالنسية 
للکائنات ام اي شي» آنخر » والدلیل الاعظم على تغير الاإنسان هو أنه يولد طفلا 3 
م بر بعدة مراحل کالصبا » والشباب » والرجولة » والشيخوخة . انه الانسان منذ 
طفولته حتی شیخوخته » ولكنه في کل مرحلة محمل صفات وأبعادا مختلفة عن 
الرحلة السابقة واللاحقة فا . وهذا تطور بالتا کید . آما بالنسبة للشخصية 
المسرحية » فإذا خلق الكاتب شخصية ما في بداية مسرحيته » وأنهی السرحية 
والشخصية کا هى دون أن ينتابها التغيير » فلا بد أن تكون هذه المسرحية رديئة 
ما لاق الان هة اة ر وهل وا خاد عا ا 
عمره دقيقة بمرور الدقيقة » وساعة بمرور الساعة فهو يكبر بمقدار ما أضيف إلى 
عمره » أي أنه أصبح متغيرا عا قبل . 

وبالنسبة للمسرح فالشخصية لا بد أن تتغير باستمرار » لأنه من ا محال أن تظل 


(7) نفس المرجع السابق » ص 180 . 
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الشخصية كا هي مند أن يرسمها الكاتب من البداية إلى آن تا تتہي المسرحیة . وإذا 
نظرنا إلى مسرحية « بيت دمية » “ للكاتب الرو جي 00 بسن » سنجد مثا 
شخصية «نورا) تتطور بصورة شديدة جدا 6 فنحن نراها ی البدایة لعبة لا عقل ا 
ولا إرادة » لأن العقل والارادة لزوجها » «هلمر» ويصفها زوجها ي کنر من 
مكان بالمسرحية بأنها « العصفور المغرد» » ولكن بعد اكتشافها لحقيقة الموقف تتحول 
إل ىكال النضج الفكري » إِنہا تصاب بالدهشة تي البداية » وتصدمها تلك الحقيقة 
التي عرفتها عن زوجها » وتوشك أن تتخلص من حياتها بالانتحار » ولكنها قي 
مهاية المسرحية تثور على كل شيء بعد آن ا کتملت لدیها الصورة القيقية لزوجها ‏ 
بعد أن أدركت الحقيقة التى خابت عنها طوال فترة زواجها السابقة » تثور على 
زوجها ۰ تثور علی آولادها » وعلی منزها بما يحمله لها من ذكرى » وتخرج مغلقة 
خلفھا باب المنزل . يا له من تطور عظیم هذا الذي بحدث غذه الشخصية «نورا» . 

وإذا حاولا أن نتناول أبة مسرحية جيدة سنجد أن شخصیانها تتطور داما تطورا 
واضحا > «فهاملت » شخصية تبدأ بالشك وتتہي بالیقین والقتل . 

والحلف «لأنطون تل یکرفت) نذا بالیغضاء والشاحنات وتنہي با حب . 

وهيدا جابلر «هنريك إبسن » تبداً بالأنانية وتشہي بالانتحار . 

فالشخصیات 5 هذه المسرحيات وغيرها تسير من حالة إلى حالة » وهذه 
الشخصيات تضطر اضطرارًا إلى التحول والتطور » لان کتاب هذه السرحیات طم 
مقدماتهم المنطقية أو آفکارهم الا ساسية الواضحة واحددة العام » ووظیفتہم طوال 
المسرحية إقامة الحجة لهذه الأفكار وتأييدها بالأدلة والبراهين القاطعة لكي تصل 
الشخصيات إلى التطور الحتمي ها . 

وكل شخصية يصورها لنا الوّلف المسرحي لا بد أن تشتمل ني داخلها على بذور 
تطوراما المستقبلة » فإذا كانت السرحية ستنهي وشخصية ما ستصبح قاتلة مثلا » 


(8) هنريك بسن (مسرحية : یت دمیة) ترجمة : کامل بوسف ‏ الناشر : مکتبة مصر ؛ القاهرة (د.ت . 
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فیجب أن تكون هناك بذرة للجريمة › أو بذرة احّال وقوع الحرییمة ي تلك 
الشخصية » وآأن تسیر الاحداث عنطقية درامية وبحتمیة حتى تصل إلى هذه 
الجريمة » حتى لا يكون وقع الجريمة مبالعا فيه . 

والشخصيات في المسرحية يمكن تقسيمها إلى قسمين « شخصيات أصلية » 
وشخصیات ثانویة) )و( أي أن ( معظم القثيليات تشتمل على شخصيات هامة كبيرة 
الشأن وشخصیات صغيرة قلبلة الشأن » (0 . 

فثلاً فی مسرحیة «هاملت و (1:) لوليم شکسبیر > نجد أن هناك أكثر من عشر ين 
شخصية فلا عکن آن تکون کل تلك الشخصيات في تعقيد شخصية هاملت آو 
الملكة أو الملك » حيث لا يستطيع الشاهد آن بستوعبها جمیعا » بالاضافة ای آن 
التعقيدات في شخصيات كثيرة هكذا من الصعب الكشف عا في سطور قليلة 
خلال مدة المسرحية » بالاإضافة إلى ضرورة وجود الشخصية الضحية ‏ إذا جاز 
التعبير ‏ مدير الشركة مثلاً لا بد أن يكون له « ساعي » »> هذا الساعي عثابة 
الضحية » لأنه سيجيء شخصية ثانوية » ولكن لا غني عنه في المسرحية » إلا إذا 
كان الهدف من العمل الدرامى التركيز على الساعى ٠»‏ وأنه الشخصية المحورية وكل 
الشخصيات الأخرى جاءت لتخدم شخصيته ولترزها . وني هاملت نجد شخصيات 
غير هامة كثيرة كالخدم والرسل ورجال البلاط » والوصيفات والوصفاء ممن لا غنى 
علهم مثيل المسرحية كا ينبغي . 

حتى في مسرحية «لا مفر؛ ”۶۶ للکاتب والفیلسوف الفرنسي جان بول سارتر 
جد آن بپا ثلاث شخصیات فقط » طم جمیعا أهمینهم شارت وتعقيدهم 
الشديد . ولكننا نجد معهم أيضا شخصية «الخادم) وهي شخصية قليلة الشأن » آو 


(9) كتاب (فن الكاتب المسرحي للمسرح والاإذاعة والتليفزيون والسيما) ص 182 . 

(10) كتاب (تشريح المسرحية) ص 162 . 

(11) وليم شكسبير (مسرحية هاملت) أكثر من ترجمة . ا 

(12) جان بول سارتر (مسرحية : لا مفر) » ترجمه : جلال العشري 2 الاشر : الحيئة المصر بة العامة 
للکتاب » القاهرة سنة 1977 م 
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الشخصية الضحية . 
وعندما تكون هناك شخصية ثانوية في مسرحية ما » کخادم مثلاً لا بد أن 
يكشف لنا المؤلف عن هذه الشخصية » هل لها شأن بموضوع المسرحية ؟ أو أنها 
شخصية تؤدي واجبہا کخادم فقط ؟ وذلك حتى يساعد الشاهد على التركيز في 
الأحداث . أو أنها شخصية ضعیفة (ضحیة) جرد التباین مع الشخصیة الأساسیة ؟ 
أما بالنسبة لتحديد عدد معين من الشخصيات للمسرحية فهذا غير معقول ع 
وغالبًا الموضوع نفسه هو الذي يحدد عدد الشخصيات التي تخدمه وتفصح عنه . 
ولكن لا بد أن يدرك المؤلف أنه إذا وجد أن هناك شخصية من الشخصيات التي 
رسمها في مسرحيته يمكن الاستغناء عنها » فلا بد أن يصرف عنہا النظر ء وحذفها 
مادامت لا تضر المسرحية إذا حذفت . حيث لا بد أن تكون لكل شخصية من 
شخصيات المسرحية وظيفة معينة تساعد على اللبوض بالاحداث ال الامام مثلاً 
وني بعض الأحيان توضع شخصيات ف المسرحية (13) لكي تؤكد وجود شخصيات 
أحرى كما ذكرت محرد التباين » كوضع مساحة من اللون الابیض حول الاسود لكي 
يظهر الأسود بوضوح » والعكس صحيح أيضًا . ولكن في هذه الحالة أيضًا تعتبر 
هذه الشخصيات محركة للأحداث » لأنها نمت الدوافع الاصة للشخصية 
الرثیسیة ء وزادتها تحفزاً للسير بالأحداث إلى الأمام . 
وعلى رأس الشخصيات توجد « الشخصية الحورية » أي البطل الأول ني 
السرحیةء وبدون هذه الشخصية احورية لا عکن آن تکون هناك مسرحية (14) 
بالنسبة للمسرحيات الي تعتمد على البطل» لان هذه الشخصية احورية هي الي 
تخلق وتدفع بالمسرحية إلى الأمام» وهذه الشخصية احورية لا بد آن تتمتم بقوة 
(رادة وقوة شخصية» لأنباهي امحرك الرئيسي للأحداث في المسرحية» والمؤثرة في کل 
ما حوطا من شخصیات. 
ولا هکن لاي شخصية آن تکون محورية ۰ فالشخصیة ا حوریة بجب أن بحرکھا 
شيء جد حيوي معرض للخطر ؛ لا تعرف الساومة او اأنصاف ا حلول ؛ بل هي 
(13) کتاب (فن کتاة السرحية) ص 212 . 
(14) کتاب (السرحية بین النظرية والتطبیق) ص 181 . 
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شخصية لا تعرف الرحمة أو الحنان . ولأن الشخصية الحورية الحرك الرئیسی 
للأحداث يجب أن يكون حریکها للأحداث لیس ابعاً من کون صاحا ۴ 
ذلك » ولكن لأن الحاجة والضرورة نجبره على ذلك . 

فأديب في مسرحية « أوديب ملکا) (15) لليونالي العظيم سوفوکلیس ء يصر على 
اكتشاف قتلة الملك لايوس ملك طيبة » وأبوللو هو الذي حرلك فيه الروح العدائية » 
فينزل الدمار على طيبة بتسليط الطاعون لكي یدفع آودیب بالارسراع لمعرفة قاتل 
اللك ؛ وهنا يجد أوديب نفسه مرغ لأن يصبح شخصية لا تعرف الرحمة أو 
الحنان » ولا تعرف المساومة » لأن مصلحة البلاد وسعادة أهلها تدفعه إلى البحث 
عن قاتل الملك والقصاص منه لإنقاذ المدينة . 

حتی «هاملت » نفسه ظل طوال المسرحية يتقصى أنباء قاتل أبيه ويفكر فيه » 
لا ليعيد الملك لنفسه » ولكن كان غرضه الأول والأعظم هو القصاص العادل من 
الحرم القاتل . 

هذا وعکن أن يكتب المؤلف مسرحيته بحيث لا تكون فيها تلك الشخصية 
المحورية والتي تدور في فلکها کل الشخصیات والأحداث » فسرحية «ثورة 
الولي » ۹ «لاوروین شو» لیس ببا شخصية محورية ۰ بل هي تعتمد علی عدة 
شخصیات اساسية تدور ی فلکها باق الشخصیات والعدات ‏ قابطاها ستة چنرد 
برفضون آن یدفنوا لا من أجل آنفسهم » ولكن من أجل التعبير عن عن الظلم الفادح 
الذي يعيش فيه الغالبية العظمی من الطبقة الكادحة » إن هؤلاء الجنود الستة کل 
منهم شخصية أساسية تعمل على دفع الأحداث بنفس القدر الذي تدفعه كل 
شخصية من الشخصيات الأخرى.ان كل شخصية ترفض أن تدفن من أجل قضية 
الألبتانة جمعاك . 

وهكذا نجد أن المؤلف قد وزع مهام الشخصية المحورية على ست شخصيات › 


(15) سوفوكليس (مسرحية : أوديب ملكا) أكثر من ترجمة . 
(16) أوروين شو (مسرحية : ثورة الموتي) ترجمة : فواد دواره » الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليث 
والترحمة والطباعة والنشر » القأهرة (د.ت) . 
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واعتمد على وجود تلك الشخصيات الست كشخصيات أساسية متساوية في 
القوة » ولم يعتمد على الشخصية المحورية الواحدة . 

ومن أجل استكال دائرة آلصراع في السرحية لا بد من وجود قوة آحری آمام قوة 
الشخصية المحورية » أي لا بد من وجود نضال آخر ضد نضال البطل الرئيسي » آو 
كا أسماه « لاجوس إيسجري ) في كتابه (فن كتابة المسرحية) (17) «الخصم) وهذا 
الخصم لا بد أن يكون شخصًا قوياً في قوة متساوية أو متشابهة لقوة الشخصية 
ا حورية حتى يكون هناك تكاف في قوتي الصراع » بحيث لا تبدو إحدى هاتين القوتين 
ضعيفة أمام القوة الأخرى . فن الطبيعي أن نعرف مقدماً نتيجة شجار شخص 
ملاكم مثلا مع إنسان عادي بل وهزيل الجسم » أما إذا وجدنا بطلاً في المصارعة 
بصارع بطلا مثله في نفس الوزن والقوة » فهنا لا نستطیع أن نتوقع النتيجة كا 
ستكون » ولذلك فنحن سننتظر حتى ينبي الصراع وندرك النتيجة . ونفس الحكاية 
بالنسبة للشخصية المحورية وا خصم ني في المسرحية » فلا بد من تعادل قوتيبها حتی 
يكون صراعه| متساويا متكافئا ؛ لا يدرك نبايته المشاهد إلا عندما تنهي المسرحية 
فعلا . 


وعلى هذا يجب أن يكون البطل الأول والخصم عدوين لدودين » يقف كل منه) 
آمام الاخر کحجر عنرة » مثل شخصية «إياجو» ني مأساة «عطیل ) (198) لوليم 
شکسبیر ء فعطیل هو الشخصية انحورية الرئيسية » أما إياجو فهو خصمه » وأياجو 
لا پرحم ولا یضر ء وی نفس الوقت سلطان عطیل وقوته ما من الضخامة حیث 
لا يستطيع إياجو كشن أوراقه كلها » ومع هذا نجده بمثابة حطر عظيم بالنسبة 
لعطیل ۰ وعلی هذا « فایاجو» جدیر بأن یلقب بخصم عطیل (»۲ . ونفس الشأن 
بجده في هاملت واللك کلودیوس . 


(17) ص 221 . 

(18) ولم شكسبير (مسرحية : عطيل) العدد 103 من سلسلة المسرح العالمي بالكويت » ابريل 
8 م . 

(«) یعارض لاجوس ا مري في كتابه (فن كتابة المسرحية ) هذا الرأي حیث بصف ایاجو بالشخصية اور بة 
وأن عطيل خصمه . أنظر ص 221 . 
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إذن فلا بد من وجود شخصية أخرى تناهض الشخصية الرئيسية في المسرحية » 
آو ععي آخر لا بد من وجود قوة أخرى أمام قوة الشسخصية الرئيسية . 
ولا يحب أن ينسى المؤلف أن الشخصيات التي رسمها لمسرحيته لا بد أن تكون 
E 0‏ او ععنی آخر لا تکون الشخصیات من حط واحد . فلا بد 
من تباین الشسخصیات تماما كالفرقة الموسيقية سيقية كل آلة فيها صوتها غير الأخرى » ولکن 
مراك Op‏ 
الشخصيات المسرحية محتلفة ومتباينة . وإذا نظرنا إلى مسرحية « بيت دمية ) سنجد 
آن هيريك (ٍبسن قد اختار «نورا» و «تورفالد هلمر» 4 جحلا یت لات 
أحداث مسرحیته تعالج اياة الزوجية » وهما يحب کل منببا الاخر » ولکن کل 
شخصية ختلف في تکوینا وأبعادها عن الشخصية الاخری » بل وعن بائي 
شخصیات السرحية . فنجد « هلمر» مستبدا وطاغية » لا مه أي شيء سوی 
مصلحته الشخصية » آما « نورا» فهي مستسلمة » وتلجأً ای الغش والتزویر وخحداع 
زوجها » وهي عكسه تماما » فهو صادق وصريح . أي أن كل شخصية هي ما لا 
عکن آن تکونه الشخصية الاخری » وعلی هذا الاساس فها شخصیتان متناسقتان 
متوازنتان متباینتان . آما شخصية «لندا» فهي ناضجة عاقلة مدرکة للعالم ۰ وکذلك 
الدکتور «رانك » فنجده تلف عن کل ما سبق ٤‏ وأیضا شخصية «نییز کروجشتاد » 
جدہ يختلف عنهم جميعا . إذن الشخصيات التي رسمها المؤلف هنا كلها تعمل معا 
اتعطي تشکیلڈ معناسقة بمهارة وإبداع » بحيث نجدها واضحة السمات » متباينة » 
بارزة المعالم . 


وما دمئا بصدد الحديث عن الشخصية يجب أن نتطرق لحديث أرسطو عنہا . 
٠‏ 
۶ 0 گر 
أ (أن تکون حسنة» ۲۶9 » وتکون کذلك إذاكانت الأقوال والأفعال التي تمثل 
تدل على الورادة والاختیار 6 ومن الممكن آن تصدر الأفعال والأقوال اسحسنة 





(19) كتاب (فن الشعر) ص 88 . 
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عن جميع طبقات الناس » فالمرأة يمكن أن تكون شخصية خيرة » بالرغم من 
آن آرسطو رآما غلوقا أقل درجة من الرجل » کا آن العبد یکن آن کون 
حيرا هو الآخر ء وان کان آرسطو نفسه پراه شخصية وضيعة . 
ب ‏ «أن تكون مناسبة » ۲20 » أي الملائمة بين أفعال الشخصيات وصفاتها » ثلا 
المبأة لا يمككن أن نصورها في خلق الرجال » حيث إن الرجولة في الرجال ولا 
يصح أن تتصف بها المرأة . 
ج وأن تکون الأحلاق شیہة بالواقع 2 أي أن الشخصیات يكون 7 ۴ 
الحياة شبيهًا حبّى تبدو مقنعة . وهذا ما نطلق علیه الان بالایہام بالواقع . 
د (أن يكون الخلق وا ۲ وش بپا « آأرسطو» آن یصور الکاتب 
الشخصية متناسقة ی آفعاها وتصرفاتها » فالرجل الذي لا تناسق بين تصرفاته 
أصلا جب آن بصور هکذا دانما » فالأفضل آن یصور الکاتب التصرفات غير 
التناسقة بتناسق من آن بصور التصرفات الْتناسقة بغیر تناسق » (23 . 
ولذلك يجب أن يراعي المؤلف أن تکون شخصیاته التي رسها لا تتکلم ولا 
تتصرف إلا من خلال مايبدو ضرورياً وحتملاً باللسبة لتکوینا . 
«وعا أن الراجيديا هي محكاة لأناس أفضل ممن نعرف» 2247 فيجب على 
الکاتب النراجيدي آن بحذو حذو الرسام الاهر للصورة الشخصية » الذي بحاول 
جاهدًا أن تكون صورة الشخص الذي يرسمه أفضل من الحقيقة . 
أي أن الكاتب المسرحي كا قلت لا بد وأن تكون شخصياته التي رسمها 
لا نموذجية » أي يندر تكرارها حتى يؤدي ذلك إلى جذب انتباہ المشاهد إليبا » لأن 
هذا الفوذج اللانموذجي يندر أن يقابله المشاهد في حياته . فينجذب إلى الشخصية 








(20) » (21)غ(22) كتاب (فن الشعر) ص 88 . 

(23) د. رشاد رشدي (نظرية الدراما من أرسطو إلى الآن) » الناشر : مكتبة الأيجلو المصرية القاهرة » نوشیر 
سنة 1968ء ص 48 . 

(24) کتاب (فن الشعر) ص 92 . 
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ويتعاطف معها » ولكن في نفس الوقت لا يجب أن تكون هذه الشخصية بعيدة عن 
واقع تكوين الشخصية البشرية إلى الحد الذي معلها شخصية غريبة جدا آو 
لا معقولة . إلا إذا كان الكاتب يكتب لمذهب من المذاهب الحديثة » والتي 
لايسمح المحال هنا بالحوض فيها كاللامعقول مثلا » ولكن لا بد أن يدرك الكاتب 
أن كل المذاهب الحديثة هذه وعلى رأسها اللامعقول لها قواعدهاوأصوها » ولیست 
جدیدة ‏ جرد الخروج عن القواعد المألوفة ما يظن البعض » بل ويجب على كاتبها أن 
يكون مدركا للأصول التقليدية للكتابة والتي نحن بصدد الحديث عببا ) لأن كل 
جدید داعا ینبع من جعبة القدم . 


7 


الفصل الثالت 
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الحبكة ( العقدة) في المسرح : 

الحبكة بمثابة الجزء الرئيسي في المسرحية » وقد وصفها أرسطو بأنها «نواة 
التراجيديا والني تنزل منها منزلة الروح) ٥٢‏ . 

وقد يعني البعض بأن الحبكة هي محرد القصة في المسرحية » وهذا خطأ في فهم 
ارسطو > ولكن الحبكة تعني التنظيم العام لأجزاء المسرحية ککائن واحد قام 
بذاته » فهي عملية شبه هندسية لربط أجزاء السرحية بعضها ببعض » ومنها 
الشخصیات » الوار ؛ الاحداث ۰ والوضوع نفسه » بالاضافة ای الناظر » أي 
أن الحبكة هي ترتيب أجزاء المسرحية في شكل مترابط ليعطينا في النهاية البناء العام 
للمسرحية » وعلى هذا الأساس فكل مسرحية لا بد أن يكون بها حبكة حتى ولو 
كانت تنتمي إلى الذهب العبثي . 

ومن خلال ذلك يمكن القول بأن الحبكة هي « التي تقدم الاطار الرئيسي 
للفعل » وهي خط تطور القصة . وهي خطة الفعل التي يمكن عن طريقها 
للشخصيات وغير ذلك من العناصر المكونة للدراما أن تكشف عن نفسها» ‏ , 

واحبکات السرحية آنواع » منها التي تننی بناء حکما » ومنها المفكّك 
والبسیط ؛ ومپا العقد , 

إذن فالحبكة هي تتابع الأحداث الحدث تلو الحدث بحتمية درامية » بحيث 
نتخلق في وجدان الشاهد شرا بان الا حداث تع في طبيعها ما سبقها من 
آحداث ‏ وتؤدي إلى ما يليبا من حداث أیضناً علی آساس من التسلسل المنطقي > 
ويجب أن تكون الأحداث ملتزمة بضرورة وجودها في السرحية » بحیث إذا مم حذف 
779 کیپ 9ھ ۰ 


وكل حبكة تشتمل على بداية ووسط وہہایة من ناحیة البناء الأرسطي 


ومنعد و تحدم طف کاک 


(1) كتاب رفن الشمر) ص 54 . 
ر2 ہراب (المد۔حل إلى الفئوب المسرحية) ص 177 . 
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التقليديئ: > ای فا تح معن . والبداية هي الشيء الذي من الضرورة لا يسيقه 
شيء » ویتحم آن یلحقه شي» » والهاية هي العكس تماماً من البداية » فهي تدل 
على أن شيئً قد سبقها » ولكنها في نفس الوقت لا يمكن أن يتلوها شيء آخر . أما 
الوسط شا بين الاإثنين > البداية والباية » وعلى هذا فهو الحزء الذي يسبقه شيء 
ويتلوه شيء في نفس الوقت 

(اوتتمیز ا حبکة الدرامية بمزج عدد من الحمل البنائية العديدة » مثل : 


)١(‏ التقدیة الدرامیة أو العرض رب) نقطة الانطلاق 
(ج) الحدث الصاعد را ناف ات 
(ه) التنبؤ أو التلميح ۱ و) التعقید 
(ز)التشويق (ح) الأزمة 
(ط)الذروة (ي) الحدث امار ط 
(ك)المحل ٭ 


فالسرحية لا بد آن تبداً بتقدبمة درامية » ذلك «الحزء الذي بقع في بداية 
المسرحية في صيغة حدث » أو حادثة درامیة . وی ہذا الشهد ارفتتاحي یقدم 
المؤلف معلومات عن مكان الفعل » وزمانه » وعلاقة الشخصيات ببعضها » وفكرة 
عن الموضوع المعالج » والخلفية الاإجماعية » وبعض الاشارات عن سد )ا 
السابقة » واللاحقة » . ۲٩‏ هذه اشهيدة أو التقديمة الدرامية أو العرض » يجب أن 
تكون جزگا لا يتجزأ من النص البرعي ككل «وليس محرد قطعة من المتاع أو أداة 

من الأدوات التي تستعمل في أول الرواية م ہمل بعد ذلك » (5) 

وكثير من المؤلفين المصريين يلجأون إلى حيلة استخدام مشھد ا حادم ؛ أو 
الخادمة » أو السكرتيرة أو الصديق » من أجل أن يقدم المعلومات المطلوب إيضاحها 


(3) ۵, ابراهیم حمادة ( طبیعة الدراما) العدد (26) من سلسلة كتابك » الناشر : دار المعارف » القاهرة سنة 
8 ص 22-20 . 

)4( ا مرجع السابق ص 20 . 

(5) کتاب (غن کتادة السرحیة) ص 406 
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في مشهد التقدیة الدرامية »كا بمكن استخدام المناجاة » أو المنولوج لهذا الغرض » 
ولکنه حبلة ضعيفة ال حد ما . 

والقهيد القائم على السرد هو أضعف تمهيد » ومن الأفضل أن يكون المهيد على 
ولكي يضع يده على المعلومات » لأنه في بداية العرض يكون غير منتظم في الجلوس 
والمشاهدة بعك . 

وجب أن يدرك المؤلف جيدًا أن الفن هو أن يخفي الفن » فلا يجب أن يدرك 
الجمهور أن الحملة الحوارية موجودة من أجل التعريف المباشر » سواء كان هذا 
التعريف عن الزمان أو المكان » أو الفعل » أو علاقة الشخصيات ببعضها » أو 
اللوضوع العالج » آو عن عازن اة + أو أ أحداث سواء كانث ضابقة أو 
لاحقة » لأن التعريف المباشر يفقد العمل قيمته » وجعل من العمل الفني مباشرة 
ونقل من الحياة ع في حين أن الدراما لا تتوقف على نقل ما في الحياة » بلما يمكن 
أن محدث في الحياة . 

وإذا أخذنا مسرحية (بيت دمية) سئة 1879 م للكاتب الترويجي «هيريك 
سن مثالا تطبيقيا » جد أن (١‏ بسن ) قدم ي البداية عالا یتسم بالسعادة والبساطة 
واطناء » ولا بوجد زوجان سعیدان مثل سعادة « ورا وهلمر) 3 ال الل الذي يجعل 
المشاهد يتمبّى أن تكون حياته سعيدة هكذا . في هذا المهيد تجد آن «نورا» بالنسبة 
ل « هلمر» (بلبله المغرد) اما ورئت الارسراف عن ابا : 

وقدم إبسن كل ما يهم المشاهد من أنخبار عن الشسخصيات ووظيفها » وعلاقاا 
ببعضها » وحالاتها الاجماعية » وعلاقاتها بالغير » بل ويكشف حادثة القرض الذي 
اقترضته «نورا» من أجل علاج زوجها دون علمه » وأقنعته أنه من والدها . وهى 
ليست مسرفة » بل إنها تدخر لتسدد أقساط هذا القرض دون علم زوجها . هذا 
جزء مما قدمه إبسن في تمهيده الدرامي . 

ثم بعد ذلك كانت نقطة الانطلاق > والتي بدأت فما الأحداث تتصادم » أو 
قل هي نقطة اهجوم عل الصراع . وتتمثل ٤‏ دخول ششخصية «كروجشتاد ) کی 
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یکون همزة الوصل الودية ٍل نقطة الانطلاق ۲٩‏ . ویکشف «کروجشتاد» عن 
حادثة التزوير التي ارتكبها «نورا» » حیث وقعت ایصال القرض باسم والدها بعد 
وفاته > وهنا يدرك المشاهد أشياء لم يكن یدرکھا من قبل ؛ إنہا م تقترض فقط دون 
علم زوجها » بل إنها زورت من أجل الاقتراض » فاذا سيحدث إذا علم زوجها 
بذلك ؟ هذا هو سلاح اللهديد في يد «كروجشتاد ) ضد (نورام من أجل أن تضغط 
على زوجها حتى يبقى «كروجشتاد ) في وظیفته بالبنك . 

وتعتبر نقطة الاإنطلاق هذه هى البداية الحقيقية في المسرحية بعد المقدمة 
الدرامية ۰ فهي تا و « هلمر ) با الرض ۰ ولا باللحظة التي كانت نورا 
تتلهف فها على إنقاذ حياته , ولا حتى من الحظة تزويرها توقيع والدها من أجل 
حصوفا عی الال اللازم لعلاج زوجها » ولا حين عاد «هلمر» إلى بلده بعد أن م 
شفاوه واسترد صحته » ولم تبدأ كذلك خلال السنين التي كانت « نورا» تدعی فہا 
اسراف في حين أنها تقثر تقتيرا شديدا لكي تستطيع سداد أقساط القرض ؛ ولکہا 
بدأت بدخول «كروجشتاد ) وتصعيده للأحداث 7 . 

ودخول «کروجشتاد» ي دائرة الحداث أدى إلى تتابم الأحداث بعد ذلك 
لانه ولا سهدید « کروجشتاد » « لنورا» لاستمرت حباة « نورا» مع «هلمر» کا کانت 
في المقدمة الدرامية » دون أن يطرأ عليها أي تطور . وتتابع الأحداث هنا يسمى 
20 

أما الا كتشافات فهي «اكتشاف أشياء لم تكن معروفة من قبل » مثل اکتشاف 
أخ بأن شقيقه يحب صديقته .... أو اكتشاف معلومات جديدة تساعد على تطوير 
الأحداث > ورسم الشخصيات» ‏ . 

وبالنسبة لمسرحية ( بيت دمية) ففي رأيي أن الاكتشاف فيها كان في أكثر من 


(6) فوزي فهمي أحمد (المفهوم التراجيدي والدراما الحديثة ) الناشر . المحلس الأعلى لرعاية الفنون والاآداب 
والعلوم الاجماعية ) » القاهرة سئة 1967 » ص 115 . 

(7) كتاب (فن كتاءة المسرحية) ص 338 . 

(8) كتاب (طبيعة الدراما) ص 20 . 
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موضع ؛ فالشاهد یکتشف واقعة التزویر ولا م یکشفها بعد دلك , هلمر» » 
فتتقلب الأحوال رأسًا على عقب » ولا يهمه سوى مصلحته الشخصیة لا غیر ء 
لا شي ء سوی نفسه ؛ فتتحطم صورة«هلمر)لدی «نورا» » وتكتشف أنها عاشت 
معه ماني سنوات حياة زائفة لا وجود لها ء لم تكن سوى دمية ۰ فقد کانت تظن آنه 
سیعتبر تزویرها دلیلاً على حبها له من جل [نقاذه » وهنا کانت الفارقة ی السرحية ‏ 
هذا هو الرجل الذي كانت ستنتحر من أجل الحفاظ على سمعته » انه الان لا یستحق 
ولا كلمة وداع ؛ إنه أصبح بالنسبة لها إنساناً غريباً » إنها اكتشفت الحقيقة : 
حقيقها » وحفيقته . 

أما التنبق والتلميح » فهو «تقديم كلمة » أو إشارة » أو فعل يبيء الذهن لم 
بمكن أن يقع في المستقبل) ۵ . آو قل هو اقهید النطتی للاحداث » فثلا عندما 
تتحول «نورا» مرة واحدة في بباية المسرحية هذا التحول الغريب وتصفق الباب 
ورك زوجھا وأولادھا ومنزها » بعد أن كانت في بداية المسرحية سعيدة بحياتها , 
لا بد من التمهيد لهذه الهاية » حقبتي أن «نورا» قد اكتشفت نفسها في النهاية : 
وحاولت ألا تكون دمية بعد ذلك » ولكن هذا التحول في الششخصية ليس محرد 
التحول فقط » ولکنه ثبجة ترا کات كمية وضخوط علا » أدت إلى هذا التغير 
الكيني.. فالرا كات الكمية تؤدي إلى تغيرات كيفية . وكل ما سبق من أحداث 
وعبارات خلال مشاهد المسرحية تؤدي بالحتمية إلى هذا التغير والتحول بي 
الشخصية ي الناية ولو لم يكن « وجشتاد ) لما | کتشفت «نورا» ذامپا . 

وإذا فرضنا أن شخصية ما ستصاب بالجنون في نباية مسرجية ما » فلا بد أن 
حدث ما عهد لذلك حلال السرحية . 

أما التعقيد فهو ما يعرقل السير الطبیعی للاحداث » «کاصطدام البطل بشي: 
معارض يدفعه إلى التصارع معه . وعلی هذا » فان التعقید هو نتاج العامل الذي 
بتدحل في سير الحدث لتغيير محراه) (0:) 


(10) نفس المرجم السابق ص 21 . 
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و « کروجشتاد » هو السبب الرثيسي ف عرقلة السير الطبيعي لأحداث 
السرحية » فبعد آن کانت «نورا» سعيدة في حبانها » بدخول «کروجشتاد » وم‌دیده 
ها بات التعقیدات ؛ أو بدا الصدام بين «نورا ) و(كروجشتاد» » الذي أدى 
بدوره إلى الصدام بین «نورا» و « هلمر» . وهكذا نجد أن التعقيد أدى إلى تغيير في 
حرى سير الأحداث » ونحولت ححياة « نورا) و« هلمر) من السعادة إلى الفراق . 
والتعقید ی حد ذاته «یثیر ی نفس المشاهد التشويق » والبرقب » وحب 
الاستطلاع ») ( والتشویق هو [ثارة نزعي اثوف والأمل في نفس الشاهد » 
الخوف على مصير الشخصية > وید ويم عن طريق « إثارة اهمام 
المشاهد عن طريق نحريك شيء ء من القلق المزوج بالمتعة ء هذا الاهئام يخلق ترقباً 
لنتيجة ما لفرة زمنبة حددة » حتى إذا فجرت الذروة المسببة لذ لك التوقم بحداث 
إشباع الاهمام ) 2120 
فمن يشاهد مسرحية ( بيت دمية) » ومنذ حظة هدید «کروجشتاد» د «نور!» 
سيظل قلقًا على مصيرها ؛ متسائلاً عا بمكن أن ينم » هل سيقبل زوجها واقعة التزوير 
قبولاً عرضیا ؟ أم إنه نه مسيؤنبها ؟ أم سيعتبر هذا الصك ازور وثيقة حب و نورا» له من 
أجل إنقاذها حياته ؟ أم إنه سيعاقبها على ذلك ؟ وتساؤلات كثيرة يمكن أن تخلق 
الترقب في نفس المشاهد » فتجعله متلهفا على معرفة النتيجة . 
أما الأزمة » فهي « لحظة التوتر الي تسببها القوى المتعارضة » وتؤدي إلى ترقب 
ي ول الحدث الدرامي ) (13) والمسرحية قد تتألف من عدة اژمات 
ولحظة الاحتضار لشخصية ما في الحياة يعتبر أزمة » أما حظة مولّہا فھی 
الذروة . وکذلك في حالة الام الوضم الولادة ‏ توجد الازمة » آما عملية الولادة 


(11) د. اپراهم اده (معجم الصطلحات الدرامية والسرحية ) 7 الناشر : ار الشعب 3 القاهرة سئة 
1ء ص 107 . 


(12) نفس الرجم السابق ص 107 . 
(13) کتاب (طبيعة الدراما) ص 21 . 
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نفسھا فھی الذروة والنتيجة » سواء كانت اللحياة أو الموت » أي بمثابة القرار أو 
الیل (14) ۱ 

وحظة مپدید « کروجشتاد » ل « نورا ) ( أزمة ) » ولحظة قراءة ١‏ هلمر ا لخطاب 

وجشتاد » ( آزمت . 

أما الذروة » فھی الوصول بالأفكار والأحداث والكلات والازمات من خلال 
شكل درامي مركب متطور معقد إلى النقطة الحاسمة المعقدة المشحونة في المسرحية > 
والي تحتاج إلى تفجير 25 . 

و ( بیت دمية ) زی ودد سا قوض ممركة رهيية من أجل آذ 
يقضي على « هلمر» الذي تفوق عليه في الدراسة وأصبح مدیرا للبنك » بل وزاد 
عل ذلك أنه طرده من البنك » بل وهو . كروجشتاد ‏ الذي أقرض زوجته من 
أجل علاجه » أقرضها ا مال بتوقيع مزور لها على أساس أنه توقيع والدها . إنه يراهن 
يحباته من أجل بقائه في وظيفته بالبنك . 

إن هذا الصراع لا يمكن تقريب وبجهات النظر فيه بالمصالحة أو المساومة » إن 
نورا قد عرضت أن تدفع ما يطلبه «كروجشتاد ) من مال وتساومه على سکوته › 
ولکته پرفض ۰ فا مال لن يشي حنقه » إن « هلمر) ادس ئ00 
كان قد زور توقيعا من قبل لكي ينقذ حياة عائلته » و « هلمر) يدرك تلك الواقعة 
جيد! » ولهذا فهو يريد القضاء على ٠‏ هلمر » مثلا كان « هلمر» يريد القضاء عليه في 
الاضي . 

إن بذور الأزمة كانت كامنة في نفوس أبطاها منذ أول المسرحية » وقد زادها 
ثبانا وتأكيدا اختيار هذه الشخصيات المتبايئة » المتضادة» والممتازة البناء . وكان 
يمكن أن تضيع الذروة ويقضى عليها لوضعفت شخصية من هذه الشخصيات لأي 
سہب من الاسپاب » فثلا لو أن حب « هلمر» ل« نورا » كان أكبر من تقديره 


(14) کتاب رفن کتاية السرحیة) ص 379 . 
(15) کتاب (معجم الصطلحات الدرامية والسرحية) ص 166 » وکتاب (طبيعة الدراما) ص 22-21 . 
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لسئولیته وحبه لذاته لکان من المکن آن یستجیب لوساطتها من أجل 
۳ وجشتاد » . ولکن « هلمر » کا هو ؛ جیمع آفعاله تصدر كنتيجة طبيعية لابعاده 
الي رسمه « بسن ». من خلاضا . 

وقد كانت الأزمة والذروة تتلوها أزمات وذروات » وكانت الأزمة والذروة في 
الهاية أقوى وأعلى مستوى وأشد تأثيرا مما سبق . ولذلك يجب أن تكون كل أزمة 
ودروة في کل مشهد من الشاهد » آو فصل من الفصول ۰ أقوى من الأزمات 
والذروات السابقة ۹ . 

ما الحدث الحابط ء « فهو نصف المسرحية الثاني الذي يتأ كد فيه سوء حظ 
البطل » أو نجاحه السارٌ . ”۶7 . وهو في ( بيت دمية ) يتمثل في سوہ حظ 
« نورا » » فهذه الزوجة الوفية لزوجها والني زُوْرَت توقيع والدها من أجل انقاذ حیاۃ 
زوجها » بهددها « کروجشتاد » بفضح سر هذا التزوير » وهذا ما يتم بالفعل عندما 
وصلت أحداث المسرحية إلى الأزمات المتلاحقة التي أدت إلى ذروة التأزم . 

وبعد ذلك » أي بعد ذروة التأزم » لا بد أن يببط الفعل بشكل قاطع وذلك 
من أجل الحل . ويتمثل الحل في اللهاية » أو نباية الأحداث ووقوع الفجيعة إذا 
كانت المسرحية من النوع المأسوي » أو نهاية سعيدة إذا كانت المسرحية ملهوية . 
وهذا الحل لا بد أن يكون نتيجة منطقية لتتابع الأحداث في المسرحية . 

وإذا نظرنا إلى الحل في ( بيت دمية ) نجد أن ١‏ نورا » تقرر ترك منزها ونهجر 
زوجها وأولادها » إنه القرار أو الحل النبائي الذي هبط به المؤلف بشكل قاطع من 
أعلى ذروة التأزم » ولنرى منطقية الحل أو النتيجة أو القرار . 

ف ١‏ کروجشتاد ؛ یہدد ( نورا ؛ بإفشاء سرھا إن ١‏ تعمل على إعادته ال عمله » 
وهذه أزمة باللسبة د « نورا» » ثم يقرر ١(کروجشتاد‏ ) كتابة خحطاب لزوجها لیخبره 
عا بینە وہین ( نورا ۸ ۰ آزمة آخری آد ت ال وقوف ( نورا » محتوفة الأيدي آمام 
الأزمة السابقة » إن هذه الأزمة مثابة ذروة تأزّم للأزمة السابقة . ثم يجد « هلمر) 





(16) كتاب (فن كتابة المسرحية ) ص 390-388 . 
(17) كتاب (طبيعة الدراما) ص 22 . 
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خحطاب «كروجشتاد » » ويقرأه ویقف منه عل الحقيقة » فتحدث الأزمة 
الرثيسية » قاذا سوف یعمل ؟ هل سیساعدها وعد شا ید العون والساعدة لیخرجها 
من تلك الورطة ؟ هل سيدرك لماذا هي فعلت ذلك ؟ أم إنه لا يستطيع إلا آن 
يتحرك من خلال من وعاداته ؟ المشاهد لا يعرف شیتاً سوی أن ول 
يحب « نورا » ۱ وان « هلمر) لا يعجبه هذا السلوك الذي سلكته 
زوجته » فکیف سال قراره؟ إن عدم يقين المشاهد بقرار « هلمر » هو الذي 


نار عم ل ال 


سیکون الازمة وحییا پنفجر « هلمر » غاضبا ی وجه « نورا » دون ان بسیطر 
على نفسه وينهرها هذه الفعلة الشنعاء » تصل الأحداث ا دة افيا ا 
الل طة العلا 6 شد لا من أن خاول معرفة حقيقة الأمور یپرها و بقول : 


ها : يا لما من صحوة مفجعة . ماني سنوات وأنا أعقد عليما أملي ثي الحياة ء 
وأنظر إلا بمحبلاء .. فإذا بہا منافقة کاذیة .. ا 
حرمة .. كان يحب أن أتوقع شيثا من هذا القبيل و كان عب أن اسشق 
EAS‏ ۳ 0 آييك وطباعه التدهورة .. 
اسکي .. إن حسة أبيك وطباعه المتدهورة قد انتقلت 
إليك فلا دین ولا اصلاق ء ولا ساس بالاجب . وهذا عقابي لأني 
اغمضت عيني عن سیثاته من جلك . یا له من جزاء ! 

نورا : فعلا . 

هلمر : لقد حطمت سعادئی .. ودمرت مستقبلی 0 , 

وهكذا أدى تصرف هلمر إلى الوصول بالأحداث إلى ذروة تأزمها » وأوضح 
لنورا عكس ما كانت تتوقع . 

وبعد آن استلم « هلمر» اللخطاب الثاني من «كروجشتاد » وبه الوئيقة الزورة » 
انقلب حاله وقال : 
+ هلمر : نورا ! (تنظر نورا إليه متسائلة ) نورا ! لاتأکد أولاً مما قرأت . نعم . 


(18) مسرحية ( بيت دمية) ص 132-131 . 
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صحیح .. لقد ہجوت . نورا .. لقد نجوت ! 
فور و اتا ؟ 
هلمر : وأنت آیضا با لطبع پ۷٥‏ , 
وهنا كانت الهاية الطبيعية أو الل المنطق المنبثق من سير الأحداث » وهو 
ما استقر عليه رأي ) روص هی ات من أجل أن تخلع عہا کیا قالت 
( ثوب الدمية ) » فكيف ستعيش مع هذا الرجل بعد أن أدرك ت كل ما يدور في رأسه 
من فكر بعدما علمث أنه يبحث عن ذاته ومستقبله هو » دون أن يعمل لها حسابًا في 
مستقبله » فقوله « نورا.. لقد نجوت » يؤكد أنه نجا وحده لأنہا لا نتخصه » فهي 
شيء غير مهم بالنسبة له. إنها دمية فقطء فأدّى ذلك بها إلى أن تخلع ثوب الدمية 
ونهجر هذا الکان» النزل» الزوج» الاولاد» لنبجر کل ما یذ کرها بأنها دمية لأنبا 
آخیرا ا کتشفت ذانها. 
وهکذا نجد النهاية او ال . تلك النهاية البارعة اللي وضعها «(بسن » کنتبجة 
حتمية لسیر الاحداث ی السرحية وتصاعد الأزمات . وکانت مهاية «إبسن» هذه 
صدمة بالنسبة مهرة الناظرین » بل وللنقاد وقتها . « فقد جمع آحد النقاد قاموس 
بالمجاء المقذع الذي وجه إلى إبسن » وإبسن لم يصنع إلا كل خير من أجل المسرح 
والمتلقين . ٥۶”‏ ولكن عرور الوقت أدرلكء النقاد الدور الذي لعبه « إيسن ) في تغبير 
المفاهيم المسرحية في تاريخ الاادب المسرحي : 
الحبكة والصراع : 
بكل تأكيد» أنه لا حبكة بودن صراع ٥۶ء‏ والصراع یثابة علامة الحياة في 
المسرحية » وهو عدة أنواع > بالاإضافة إلى أن له صور عديدة . وأنواع الصراع أو 
أو درجاته هي : 
أ - صراع ساکن ( راكد » بطیء ا حرکة والتأثير) . 


(19) نفس المرجم السابق » ص 134 . 
(20) د. فخري قسطندي (من مقدمة : مسرحیة السلطان والقمر) » تأليف : عادل النادي » ص 8 › 9 . 
(21) د. فخري قسطندي ( بناء الحبكة) » مقال بمجلة المسرح » العدد العاشرء أكتوبر 1964 » ص 77 . 
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ب صراع واثب ( حدت بلا تدرج » اي یشب بسرعة ) . 
ج صراع صاعد ( متدرج في بطء ) . 
د - صراع مرهص ( وهو الصراع الذي على وشك النشوب » او ما یدل من طرف 
خنی علىی ما بنتظ حدوثه ) (22) 

والصراع الدرامي نضال بينه قوتين متعارضتين ينمو الحدث الدرامي عقتضى 
تصادمها . ویتخذ هذا الصراع صورًا عديدة _كيها قلت كأن يكون الصراع بين 
البطل ونفسه ۰ آو بین البطل وانسان آهر » أو بين البطل وقوی الطبيعة » آو بین 
۱ لبطا والأفكار المتعارضة 2 او الفلسفات » أو الاراء الاجماعة آو بين البطل 
وقوی غيبية کالقدر والافة . (29) 

وهذا الصراع بدون آي شلك ينشأ عن الشخصية » ویتحدد مقدار الصراع او 
فوته من خلال إرادة الشخصية الرئيسية بأبعادها الثلاثة . 247) 

«والصراع الصحيح يتكون في ظاهره من قوتين متعارضتين» وني باطنه تکون کل 
من هائين القوتين نتيجة لظروف معقدة متشابكة في تسلسل زمبي متتابع » بحیٹ 
عمل التوتر بالغا الغاية من الرعب والشدة حتّی لا یکون بد من آن يتّبي 
بالانفجار», (25) 

والصراع السا كن يعي الشىء الذي لا يتحرك 0 الشىء الذي ہڈل جوا دون 
أن تكون هناك نتيجة قوية لهذا الحهد » ولكن في نفس الوقت فإن الصراع السا كن 
بتحرك ؛ ولکنه بتحرلك ببطء شدید جدا . مغلا إذا کان لدينا شخصية ي مسرحية 
ما » هذه الشخصية قد م فصلها من عملها › فنجدها ي حجرما تذرعها جيئة 


(0) كتاب (هن كتابة المسرحية) » ص 242 ؛ وكتاب ( معجم الملصطلحات الدرامية والمسرحية ) ٠‏ 
ص 191 ۲ 

(23) کتاب ( معجم الصطلحات الدرامة والسرحیة) ؛ ص 201 وكتاب (١العثيلية‏ الوذاعية ) 3 ص 3 7 

(24) کتاب ( نظرية الدراما) > ص 255 . 

(25) کتاب (فن كتابة المسرحية) » ص 255 . 
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وذهاباً » ولكلبها في نفس الوقت لا تفعل شیٹا من أجل الوصول إلى نتيجة » كل 
ما تفعله هو أن تتحدث فقط ويحزن » وحتى لوكان حوارها من أشد أنواع الحوار 
إثارة فالصراع ساكن » طلما هي كشخصية عاجزة ساكنة عن الفعل » فالحزن 
وحده لا يمكن أن يخلق صراعا ء وكان لا بد من أن تتحرلك رادتها لتصنع شیف من 
أجل هذه المشكلة التي تواجهها بدلاً من آن تظل تتحدث لٍل ما لا نهاية دون فعل . 
وهذا النوع من الصراع غير مرغوب فيه » فهو يملا حساس ا تی بالملل مما جعله 
لا يتابع العمل . 

آما الصراع الواثب فهو الصراع الذي يتم فيه التغيير والإنفعال دون تدرج 
منطتي » أي أنه يثب وثبا . فهل من المعقول أن تبدأ المسرحية بشخصية عاقلة » 
وتتبي السرحية بالشخصية نفسها وهي في مستشفی الأمراض الله تعد أن ميا 
الحنون ؟ طبعا من العقول > ولكنٍ لا بد من وجود المبررات والدوافع الكافية الي 
تؤدي بالصراع إلى التدرج شيئا فشيئًا » إلى أن تصبح الشخصية محنونة » وإن لم یمم 
ذلك » أي إذا تحولت الشخصية من العقل إلى الحنون دون ارات والدواف 
TE E E‏ لہ اس ہر 
إلى رجل أمين دون مقدمات ودوافع ومبررات تؤكد هذا التحول » وكذلك لا کن 
حدوٹ العکس > أي تحول شخص أمين شريف إلى لص سارق في غمضة عين » 
فلا بد من وجود ا ہررات والدوافع الي تجعل من هذا التحول تحولاً منطقباً » أي 
لا بد من وجود الأسباب المعقولة الى أدت إلى هذا التحول » ولا یکون التحول 
عرد مفاجأة ا لمتلقی فقط . 


فاي شخصية لا بد أن تتمو وتتطور ععدل معقول وسرعة متزنة لكي تتحول من قطب ال 
آخر حتى یکون التحول ملائما للأحداث» وملائما للتحول نفسه » لیس حرد أن ا ولف 
أراد أن يحول الشسخصية » أو يحول الأحداث أو المواقف من شيء إلى شيء آخر فقط . وإذا 
كان كذلك يكون ور واشاًء آما إذا كان غير ذلك» أي آن المؤلف جعل عو 
الشخصیات والاحداث غوا متدرجا صاعدا ل آن یم التحول المطلوب والوصول إلى 
الباية ا حتمیة لذلك فذلك الصراع یکون اص المتدرج أو الصاعد بعینه. 
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والمسرحية ١‏ إذا توافر فيبا قوتان متنافستان مصممتان صلبتان لا تعرفان 
المساومة , كان هذا كفيلاً بأن بخلق فپا صراعا صاعدا2۹) . هذا الصراع يكون 
كفيلا مجعل المسرحية مليثة بالتشويق . 

أما الصراع المرهص والذي على وشك النشوب » أو الذي يدل من طرف حي 
على ما پنتظر حدوثه » فهو الصراع الذي يؤدي إلى الترقب » والذي بودي بدوره ال 
التوتر . فالتفرج الدي یظل مترقباً حدوث حدث معين » آو ‏ کتشاف شي» معرن » 
یل في حالة من التوتر والترقب إلى أن تم المواجهة ویحدث الحدث . 

فالمعفرج في ( بيت دمية ) يكتشف أن ( نورا ) قد زورت توقيع والدها ء 
ر وملمر) زوجها لایعلم ذلك » و نفس الوقت يدرك المتفرج أن شخصية 
( هلمر) قوية لا تلين » لاتعرف اهوادة آو الصفح » ودائما بصف ( نورا) بانب 
ورئت التبذیر عن والدها » فإذا كانت تلك هي شخصية ( هلمر ) فاذا سيفعل حين 
يكتشف عملية التزوير؟ وإن عملية التزوير هذه قامت بها ( نورا ) من أجله وي 
سبيله © فاذا سیفعل ؟ هل سيصفح عنبها ؟ أم ... ؟ أم ...ذا أم ...؟ أم .... ؟ 
لمتفرج لا يدري ماذا سيتم »ع ومن هنا يحدث الترقب المصاحب بالتوتر لديه » 
والذي پعکس ذلك في نفسه هو ترقبه مذه الشخصية الصلبة الي لا تعرف اللين أو 
الساومة . هکذا یتوقع التفرج الصراع الرتقب علی وشك النشوب . 

والصراع في المسرحية يبدأ مع بداية الحبكة » ويتهي باينا . إذن بداية الصراع 
ونبايته هما قطبا الحبكة . وما يجري بين هذين القطبين يكون تطور الأحداث 
وتقلہہا ء سواء کان صعودا أم هبوطا . 

إذن فالحبكة تشتمل على قوى الصراع » ثم الحدث المبدثي الذي يم فيه تلا حم 
هله القوى» ثم التعقيدات الي تأي بعد عملية التلاحمء ثم تأزم هذه التعقيدات 
بطریقة تجعل إحدی قوى الصراع توشك أن هزم الأخحرى» ثم وني الهاية تنفرج هذه 
الأزمة وی حلها. ۳ وهذا ما تعرضنا له بالتفصيل من قبل ٠‏ 


r ۱‏ نی تسس 





(26) کتاب (فن کتابة اللشرحیة) : ص 299 , 
(27) د, فخري قسطندي (بناء الحيكة) ؛ مقال عجلة السرح » العدد العاشر : القامرة ء اکتوبر 1964 ؛ 
ص 78 . 


البناء العضوي والبناء الآلي في السرحية : 

إن أول شيء لا بد أن يعرفه جیدا کاتب الدراما هو عملية البناء الدرامي 
للمسرحية » وهو نوعان عضوي » وا ي . 
0 والمقصود بكلمة عضوي أن أطراف البناء تشبه فيه أجزاء جسم الانسان » معني 
أنني لو أخذت الجسد البشري فسأجد أن كل عضو له وظيفة » أي أن کل مکونانه 
هي الأجزاء ولكل من هذه الأجزاء وظيفة في هذا الكل ومرتبط به ؛ ولا بھکنيی 
أن أبتر جزءا دون أن يتأثر الكل . والتطور في البناء العضوي حقینی نابع من العضو 
نفسه داخل الكل . ويؤدي كل موقف إلى الموقف الذي يليه بحتمية . ومن هنا نجد 
أن البناء العضوي يتناول فيه الكاتب خيوط الحدث المتوازية » بمعنی أن الحیوط 
لا تلتی الا عند ملتتي النظر الوهمي ( المنظور ) » هذه اليوط تعطيني الزمان والمكان 
والشخصیات وہہا یکون بناء العمل . هذا البناء العضوي يطور الموقف بطريقة حتمية 
ويدفع به إلى الوسط أو التعقيد» ثم بعد ذلك تخرج هذه الخيوط مرة أخرى في اية 
التعقيد» وهو ما يعرف بالحل. ولا يجب أن يفرض على العمل الفي شيء من الخارج 
رد ال روج من التعقیدء ولكن لا بد من وجود حتمية هذا الشيء مند البداية. 
ومسرحية (بيت دمية) خير مثال على ذلك . لأن كل جزء من جزئيات البناء في 
السرحية لا مکن حذفه لان حذفه سیژثرفي الکل. آما البناء الآلي فكثير من الاعال 
المسرحية زاخرة به» وهذا ما يدفع المشاهد في حالات كثيرة إلى أن يقول «الخرج عايز 
كدا» دون أن يدرك أن المسئولية أساسا مسؤلية المؤلف الذي لا يدرك صنعته. 

والقصود بكلمة آل أن يبدأ التعقيد من خخارج الموقض » ولا بم ر ر 
لرئيسية بطريقة تلقائية حتمية » ولکن ینم تطویرها جرد أنه يجب آن نتطور فقط . 
۱ أساليب وحیل خارجیة ١‏ وهناك قصة في الأدب الإنجليزي يمكن أن 
الال , (228 ولنفرض أن البطل اسمه( أ) » ومعطيات 
سکیر ؛ حب للنساء » يعمل ي إحدى 
سرق أو اختلس قدرا من الال » وتبداً 


وذلك باستخدام 
نسوقها كمثال هذا البناء 
شخصيته الآثي : إنسان فاسد » مغامر » 
الشركات على خزينة »ء ثم نكتشف أنه 


(28) د. عبد العزیز حمودة (فن الکتابة للمسرح) عن محاضرة بالعهد العالي للفنون السرحية باهرم بتاریخ 
5ء للستة الرابعة قسم نقد . 
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القصة بأنه ختلس » وأن هناك جرد سنوي . 
إذن هو فاسد وختلس وأختلاسه مهدد بالا کتشاف » فاذا سیفعل ؟ هل یبلغ 
الرؤساء ويعترف ؟ وهل إذا اعترف ميتم تقسيط المبلغ عليه أم سيقبضون عليه ؟ أو 
يسرق اللمبلغ من مكان آخر ليضعه في الخزينة ؟ واستمر يفكر إلى أن حل ميعاد 
انصرافه » وف طريق عودته وجد شابًا » وليكن ( ب ) يحاول الإنتحار نحت 
القطار » فينقذه ويأحذه ليقدم له القهوة ويصرفه عن فكرة الانتحار » وأثناء ذلك 
یکتشف آن هذه الشخصية «ب) تشه ماما ۰ فاأخده الی منزله » ویفتله ) 
وينتحل شخصيته . وبعد ذلك يعلن البوليس أن ( أ) مات منتحرا » وتنتبي قضية 
السرقة 
م باحذ )١(‏ ) امحقييي » والنتحل لشخصية «ب ) بأوراقه الرسسية وملابسه ‏ 

یاعد قطارا لیخرج به من لندن » فيجد البوليس في استقباله» و شیضون عليه بپمة 
فتل زوجته . وهنا مجد آن التعقید من خارج الوقف . فالنتحر رب ) شخصية 
جديدة من خارج البناء » أو عنصر خارجي عن البناء ومن هنا فالموقف لم يتطور من 

منطقيته إلى التعقيد » با ل تطور بدخحول عنصر من خارج العمل » وقد يكون هذا 
العتصر شخصية أو حادثة مغلا . والتعقيد في هده القصة يعتمد على الصدفة وإلا 
ماذا سيحدث لو تأخر البطل (أ) عن وقت وصوله للشخص الآخر ( ب ) الذي 

كان يريد الإنتحار ؟ هل كان سيشاهده حتما أم لا ؟ إنها صدفة بحتة كبيرة وغريبة » 

وقد تكون تلك الصدفة هدف المؤلف في العمل » ولکنها ليست من أساسيات 
البناء » حيث إن العمل الفني لا يعتمد على الصدفة البحتة هكذا » صحيح أن 
الحياة يمكن أن نيحد بها الصدفة » لكن العمل الفني لا يعتمد على الصدفة إعتّادا كليا 
هكذا » ومن الأفضل عدم استخدامها لاله في هذه الحالة يصبح الواقم جديدا , 
إلا إذا كانت صدفة مملطقة » وقد مهد لما الكاتب قبل وقوعها بالتقديم البسيط 
المسبق لها حتى لا تكون غير منطقية ؛ وفي رأبي أن استخدام الصدفة على هذا النحو 
اکا حر اضرا من الكاتب » فليست هناك ضرورة لاستخدامها إلا إذا ألحت 
الحاجة . 


74 


الفصل الرابع 


الوسیّی والوثرات الصوتية والناظر في السرح 
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الملوسیقی وا لمؤٹرات الصوتیة والناظر في السرح : 

إن هذه العناصر السمعية والبصر ية » عثابة عناصر تكيلية للنص السرحي . وقد 
تكون سببا في رفع القيمة الدرامية للمسرحية وتقوينها إذا ما تالفت مع فكرة النص » 
وقد تكون سب ي إعاقتها والقضاء عليها » إذا كانت لا تخدم النص . 

ومن أجل ذلك لا بد للكاتب المسرحي أن بحدد طبيعة المناظر الي تتطلبها 
مسرحيته » ونوع الوسیقی ۰ وكذلك نوع الوثر الصوتي . وليس معني نوع الموسبقى 
هنا أن یکون المؤلف دارسا للموسیقی وأصوشا وقواعدها ومقامانه ٠‏ ولكن يكني أن 
یکون متذوقا لها فقط . وعکنه آن یفرق بین نوع وآحر » فثلاً يمكن أن يذكرء 
موسيقى تدل على التوتر » حزينة » و تبعث البهجة والسرور » او مارش عسکري ء 
مارش جنائزي » زفة عروسة. وإن كان من الأفضل إذا كان الكاتب دارسا 
للموسیقی کعلم بالاضافة إلى تذوقه لها . 

وبالنسية للمؤثر الصو فيمكنه أن يذكر على سبيل المثال : صوت قطار ء 
سيارة » رياح شديدة» رعد » طلقات مدفع رشاش ؛ آو صوت آمواج او 
الهم أن یتخیر الکاتب اللحظات الناسبة الي طالب فا فضا مو ا اوا 
صوثیا . 
وللستعرض معا آهم حصائص استخدام الوسیقی ي السرح : 
أولا : ني أغلب العروض یم استخدام الوسیقی قبل رفع الستار کموسیقی 
افتتاحية » وكثيرا ما تعطي هذه الوسیقی طبيعة الفصل الأول والمشهد الذي ستبداً 
به المسرحية 
ثانيا : ينم استخدام الموسيقى للربط بين المناظر. 
ٹالٹا : تستخدم موسيقى ( الأغاني والمارشات والألحان ) في خلفية الشخصيات » 
من أجل إشباع الحو المسرحي العام . 
رابعا : يم استخدام مؤلفات موسيقية خاصة بالعمل السرحي » لتدعيم مناطق 
الضعف الي قد تعتري العمل » وتستخدم لاثارة خیال الشاهد » وتساعد الممثل 
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في نفس الوقت على اجتياز اللحظات الحرجة في أدائه لموقئف ما . ل۶ 

خامسا : قد تستخدم الموسيقى للتعبير عن زمان أو مكان المشهد المسرحي » فإذا 
كان المشهد مثلا بحکی عن فراعنة مصر القديمة » يتم استخدام الموسيقى الصادرة 
من آلة ( ال هارب ) الي اتصف بها العصر الفرعوني » للدلالة على زمان الأحداث . 
وإذا کان المشهد يدور في بورسعيد مثلا ‏ فی الغالب نجد أن الوسیقی المصاحية 
تعزفها ألة ( السمسمية) الي اشتهرت بها مدن القناة . 

سادسا : تستخدم الموسيقى لتجسيد أبعاد الشخصية المسرحية » فالإنسان الذي يحب 
الاسماع الى ) موسيقى الزمار البلدي » يختلف في تكوينه دون شلك عن الإنسان الذي 
يستمع دائماً إلىمسيمفونيات بيتّهوفن وباخ وتشايكوفسكي وفاجتر » وغيرهم . 

هذا بالنسبة لاستخدام الموسيقى . 


آما استخدام المؤثرات الصوتية قن السرح . فهي نادرا ما تستخدم » عکس 
الاذاعة مغلا » الي تعتمد a‏ عل لكونها ا عمیاء غير مبصرة » 
ولتعمیق ا ری اا . ولننتقل الى المناظر ثي المسرح » ولکن » ما النظر 
امسرحي ؟ 
المنظر السرحي هو الوحدة الفنية للعرض الذي يعطي للعمل السرحي قیمته الجالية 
والدرامية . ویهدف « ای (ظهار العاني العميقة للمسرحية بمخطوطه وألوانه .... وتکلة 
السرحية واظهار اطبزه اس مها ... وحلی اياة الي تعیش فما شخصية المثل 
والتعبیر عنها بطربقة فنية جميلة .... فتتكون بذلك الوحدة الفنية . )27 ويم تصنيعه 
من إطارات من ا حشب والقماش أو نحوها ٤‏ وتقام فوق السرح ۰ لتعطي شكلا 
للمنظر المطلوب » على أن ترتبط إیحاءات هذا النظر مد لولات السرحية العروضة . 


(1) سلیان جمیل (الوسیقی والدراما) عن محموعة محاضرات ألقاها علی طلبة السنة الأولى » القسم العام ؛ 
بالعهد العالي للفنون السرحية باشرم ؛ العام الدراسي 1975-1974 م . 

)2 لویس مليكة (الدیکور السرحي) الناشر : الدار الصرية للتالیف والارجمة ‏ القاهرة سنة 1966 م . 
ص 6-5-4 , 
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وعلى هذا الاساس فزٍن النظر السحي ليس فنا منفردا بذاته » ولکنه فن متداخل مع 
بای الفنون الي تساعد في [براز مضامین النص . () 
ويمكننا آن نوجز وظائف النظر السرحي ني النقاط التالية : 

1 الإيحاء بالکان والزمان : کثیرا ما يلئي النظر الضوء على مضمون السرحية » 
ليحدد لنا هل المكان في منزل » أو قصر » أو سجح » أو شارع » أو غابة » أو 
شاطیء حر .... إلخ. وكذلك يسهم ی ید ید زمان المسرحية ( هل الأحداث تدور 
في الصباح » أم المساء » هل في الربيع » أم الشتاء ...إلخ . وكذلك هل الاحداث 
تدور في العصر الفرعوني ع أم الروماني » أم عصر ما قبل التاریخ » أم أي عصر 
1 

2 - الإيحاء با حالة النفسية : وهي الحالة الي یکون علیها النظر  ٠‏ لیہيء 

0 نفسيا لمعايشة أحداث المسرحية طبقاً ارما ولا 
3 الإيحاء بالجو العام : وهو او الهیاً فنا لتجري فيه أحداث المسرحية » وإما أن 
يكو اک س تا > أو تراجيديا ,..ألخ . 
4 إضافة العنصر ال مالي : إثنا نرى أن أي إنسان عندما يفكر في إقامة أي احتفال 
يفكر في إقامة بعض الزينات » ليجعل من مواد الاحتفال أكثر حيوية وببجة . وهذه 
رغبة لاعيب فيها ما دامت فی حدود المعقول . وأعتقد أن ذلك أدى إلى إعتبار المنظر 
في المسرح بمثابة حلفية جميلة للأحداث . 

5 تحديد المساحة : إذ يحدد المنظر المساحة التي سيدور فيها المثيل . سواء كانت 
كبيرة أم صغيرة . 

6 يساعد على الحركة : يساعد الممثل في حركته على خشبة المسرح ء لأنہ یہیء لە 
الجو العام للنص » بالاإضافة إلى مساعدته في الخروج والدخول من وإلى منطقة 
اٹیل من خلال الفتسحات الموجودة ١‏ في المنظر . 

7 إخحفاء ما حول منطقة المثيل : وذلك بإخفاء جاني المنطقة الي يتم القثيل 
عليباء بالإضافة إلى خحلفيتها » وذلك من أجل إخفاء الأجهزة والمعدات 
والالات » وكذلك الفنيين الذين بقومون بتشغیلها » وذلك حتی لا بری الشاهد الا 
النظر السرحي والأحداث الي تدور أمامه . (4) 


(3) انظر : الرجم السابق . الفصل الثاني » کتاب «معجم الصطلحات الدرامية والسرحية » » ص 161 . 
(4) انظر کتاب زالدعل إلى الفئون المسرحية) » ص 337-331 . 
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وعلی هذا الأساس يحب أن يحدد الكاتب نوع المنظر أو المناظر المطلوبة » حيث 
سيخدم ذلك طبيعة أحداث مسرحيته» وزمانها ومکانہا . 

م بعد ذلك إذا ذكر الكاتب المسرحي أية [كسسوارات في بداية الفصل »أو 
اللهك او الط ۵ ای التلوعه ع. او لا اما 6 لاك أن تكوة هيلة 
الا کسسوارات مستخدمة ي الاحداث » وتخدم السرحية . ولا بحب ذكر أية 
| کسسوارات دون آن یکون ها استخدام » وذلك لیکون وجودها مبررا ( لا 
جاي ) . 

وكذلك على الكاتب أن يحدد أنواع الملابس التي سترتديها الشخصيات » لان 
العلاقة بين الملابس والشخصية أعمق ما یتصور الشخص العادي . ولا بد أن 
تكون الملابس هي الأخرى موحية بعصر المسرحية » وملائمة لتكوين الشخصیات 
وأبعادها > وكذلك مناسية للموضوع نفسه . 
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اافصل اخامس 


شکل النص المسرحي 


شکل النص السرحي : 

بعد أن عرفنا بناء النص المسرحي > سنعرف شكل النص المسرحي » والشکل 
هو « تنظیم أو صياغة العمل المسرحي تبعاً لرؤیة کاتبہ , ٥۶)‏ وهناك ثلاثة أشكال 
رئيسية من أصناف الدراماء ومہا تتفرع اشکال ری متئوعة . 
1 التراجيديا : 

وهي تعتبرأرقى وأنبل وأعظم الأشكال الدرامية » وأصعبها في التعريف 
والکتابة . وهي عادة تصف الشخصيات وهي في حالة معاناة شديدة من المصائب 
الفظيعة . والمؤلف الذي يكتب مسرحية تراجيدية یتخیر أوقات الازمات الشديدة فی 
حياة شخصیاته » وشتبر تلك الشخصیات ی مفهومها للحباة وتعمقها فبا ) 
وعاطفتبا . والشاهد فی هذه الحالة يكتسب مزيدا من الحكة والبصيرة » ويعيش 
لحظات غاية في الروعة واللهال » ويزداد إعجابًا بالانسان حتّى في هزيمته » وثثار 
لديه التساؤلات الجحدلية العميقة حول علاقة الابنسان بالقوی الهية كما في التراجيديا 
القدعة » وعلاقته بالعلم وبغیره من الباس » بل وبنفسه » وعلاقة الارنسان بالخير 
والشی ‏ العدذاب والتعة » اد تیان والفرض » المسؤولية وعدم المباللاة » الحریة 
والشید » واسحياة والوت . ما تٹار وک حول طبيعة الانسان بالکون 
واحتمم والأخلاق والعلاقات بين الأفراد . (2 


والمسرحية التراجيدية عبارة عن حموعة من الاحداث احادة المترابطة على أساس 
سبببي ومعقول » ومحتمل الوقوع . © تمامًا كما عرَفْها أرسطو في كتابه فن الشعر. 
بأنبا « محاكاة فعل جليل » کامل » له عظم ما » في کلام متع .. ا 
الفاعلین ولا تعتمد عل القصص ۰ وتتضمن الرحمة واثوف » لتحدث تطهیرا لثل 
هذه الانفعالات». ۲4 ومن خلال ذلك نرى أن التراجيديا عند أرسطو هي محاكاة 


(3) كتاب (طبيعة الدراما) » ص 28 . 

(2) كتاب (المدشحل إلى الفئون المسرحية) » ص 190 » كتاب (طبيعة الدراما) » ص 29-28 . 
(3) كتاب (طبيعة الدراما) » ص 28 . 

(4) كتاب (فن الشعر) » ص 48 . 
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فعل جاد ليس به هزل » هذا الفعل لا بد أن یکون نبیلا جلیلاً ذا مغزی ء 
الحجم ؛ أي له طول معين ؛ بلفة معينة ذات إيقاع وحن ونشيد » ولا بد أن تتم عن 
طريق أشخاص يحاكونها » وليس عن طريق السرد القصصي مثلا » على أن تثير 
هذه امحاكاة في نفس المتلنى عاطفة الخوف والشفقة » مما يؤدي إلى تطهر نفسه من 
مثل هذه الأفعال . 

والبطل الراجيدي لا بد أن يكون شخصًا ذا قيمة وقدرء فثلاً لو فرضنا أن 
هناك شخصًا محدود العقل يصارع ظروفا فاجعة » ولا يستطيع أن يعبر عن نفسه أو 
عن موقفه أو عن أي شيء آخر » هذا بالتأكيد سيثير الضحك بدلا من الاھام به 
وبقضيته . والمفروض أن يكون البطل التراجيدي شخصا مستقل الفكر والسلوك » 
لديه المقدرة على الخوض في المشكلات ٠‏ والمقدرة على أن يزيد من قدراتنا الانسانية 

على الفهم والتعاطفٍ عن أجل ات الات ااطؾرت رتا إلا ادي 
لا بد أن يكون انسانا مثل بقية البشر > لآن التعاطف ينشأ من أني أتعاطف مع 
إنسان يشبهني إلى حد ماء لاثنا نتعاطف مع أنفسنا . والمعالحة في نقطة ضعف البطل 
التراجیدي ء أو الزلّة » هي الني تفرق بین الكوميديا والتراجيديا » فالتراجیدیا هي 
أني أتعاطف مع إنسان مثلي على نقطة ضعفه » أما الكوميديا فإني أضحك على 
المبالغة في تصوير الششخصية » والمبالغة في تصوير نقطة الضعف . 

والبطل المأسوي عن طريق المعاناة يكتسب اللحكة ويصبح أكثر تعقلاً » ولكن 
يجب ألا ننسى أن المعاناة تؤدي إلى فقدان البراءة . وفقدان البراءة في حد ذالہا عملیة 
مأسوية » لأن من يفقد براءته فقد شيئا جميلاً » وبالرغم من ذلك أصبح أكثر 
تعقلاً » ولكنه في نفس الوقت أصبح قادرًا علی ارتکاب الشر » فمحاربة الشر لا تم 
إلا بالشر. 

فني مسرحية ( ماكبث )"مثلا » نجد أن ( ماكبث ) رجل شجاع » قوي » 
عطوف » كل ذلك قبل ارتکابه للجرعة . وني لحظة فقدانه للبراءة يقدم على قتل 
الملك » وبعد ارتكابه للجرعة › أي ارتکابه للخطاً الأسوي هر بسلسلة من 





(5) كتاب (المدخحل إلى الفئون المسرحية) ؛» ص 190 . 
(۰) ولم شكسبير ( مسرحية : ماكبث) . 
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الإحرافات ‏ إلى أن يصبح ديكتاتورًا » ويقتل أقرب الأصدقاء إليه ( بانکو) ء 
ونحرق فلعة ( ما كدوف ) ويقرر قتل زوجته واولاده , 

وهكذا تغير (مااكيث) بعد فقدانه للبراءة » فنجد أن( ماكبث )بعد ارتكاب 
الخطأ الأسوي ٤‏ غير رما کیت) قبل ارتکاب اطا الأوسوي. والبطل المأسوي 
( التراجبدي ) لكي يكون بطلاً تراجيديا لا بد أن برتکب اخطاأً المأسوي عن تیار 
وتعمد. فلا بد أن يرتكبه نتيجة خطأ في ذاته » وليس نتيجة عوامل خارجية » حتى 
کا ا ا ا » سواء بالوت ۰ مثل السرح الاغرييي و الكلاسيکي ؛ 
أو السقوط بالتحول من السعادة ال الشقاء » او العکس ؛ مثل السرح احدیث 

والبطل المأسوي لا بد أن يكون مدركا للخطأ الذي سيرتكبه » أو الذي ارتكبه 
بالفعل » ومدركا لعقابه » و (ماكبث ) قبل ارتكابه للخطأ بقتل الملك » يدرك 
ذلك » وبعد قتله يدرك نتيجة هذا القتل ويتضح ذلك من عذابات ضميره . 

إذن ء فالبطل المأسوي لا بد أن يرتكب خطأ ما » هذا الخطأ هو الذي يجعل البطل 

المأسوي يزداد نبلا . 


والبطل الأسوي ی السرح الو غریمی لا بد ان بنحمل جزنڈا من خطئه إن م 
بتحمله کله 6 ف مسرحية ( آودیب ملکا )مد ( أوديب ) يتحمل مسئولية مباشرة 
لا حدث ۰ طذا یعافب ویسقط کبطل مأسوي . 

والبطل الأسوي في السرح الاغرييي کان إله » أو نصف إله » أو ملك » حتى 
تكون الشخصية عظيمة » لما شهرة واسعة . وي عصر الكلاسيكية الحديثة استمر 
مفهوم البطل كا هو تقريبًا » وفي عصر شكسبير أيضا استمر مفهوم الملك أو الأمير هو 
الشخصية التراجيدية » وهذا يتضح من أعال شكسبير نفسها . أما في المسرح 
الحديث » فالمتغيرات الكثيرة 4 أحدثتها الو كتشافات العلمية أدت إلى سقوط 
التفكير الخراي آو الغيي ؛ 7 رن اسان العادي دم حتی يصبح 2 مقدمة 
الحياة ولیس ٤‏ علفیہا ؛ ومن تم أصبح البطل المأسوي إنسانا عاديا . فها هي 





۳7 
(») سوفوکلیس (مسرحية : آودیب ملکا) . 
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« نورا » ی «بیت دمية » » و « هیدا » في « هیدا جابلر » » و « مسز آلفنج » في 
« الأشباح » لمئريك إبسن . و « بلانش دي بوا ) في « عربة اسمها الرغبة » لتنيسي 
ولیامز . و« وجونو »في « جونو وااطاووس ) لشون أوكاسي . و « کلینوف » ي 
« الاستاذ کلینوف ) دام کارن برامسون . ور« یانك » ی «الرد کثیف الشعر » 
لیوجین آونیل . وه ويل لومان » ي « وفاة بائع متجول »لارثر میالر . وغير ذلك من 
الاابطال » سواء کائوا نساء رجالاً یعتبرون من الأفراد العادیین » ولکنهم جمیعا 


تو فرت فہم الصفات الا نسانية او وین وت 
امتداد للأبطال العالقة في الرجیدیات الاغريقية والشكسبيرية . 
2 - الكوميديا : 


إذا كانت التراجيديا تصف الشخصيات في حالة الشقاء » فإن الكوميديا على 
النقيض مها تمامًا » فهي تصور الشخصیات ي مواقف هزلية فکهة » وأفعاطا 
مناقضة للسلوك العام الذي اصطلح عليه اجتمع ؛ من أجل اثارة ضصحك التفرجین 
على حاقات البشر بدلاً من البکاء علیها . والنهاية في الکومیدیا عكس التراجيديا 
ا > فإذا كان البطل التراجيدي ينتقل من حال السعادة إلى الشقاء ء فإن البہطل 
الكوميدي ينتقل من حالة التأزم والارتباك إلى الراحة النفسية والسعادة .والکومیدیا 
يحب ألا تبي أبدا بموت إحدى الشخصيات الرئيسية » عكس التراجيديا » والي 
في أغلب الأحيان تبي بموت الشخصية الرئيسية »أو عدد من الشخصيات 
ا 


وميزة الكوميديا هي إثارة الضحك وروح الفكاهة لدى المتفرجين » عکس 
التراجيديا الى تثير عاطفبى الخوف والشفقة . والضحك يعتبر صفة من الصفات 
الي بنفرد 8 الاإنسان 7 غيره من امحلوقات الأحری » ولذلك تستغل الكوميديا 
هذه الصفة (الضحك) لتجعلها من أهم مميزاتهاء ويلجاً المؤلفون الكوميديون إلى 
معالجة أغلب الموضوعات » سواء كانت جادة وهامة أو تافهة بالشکل الكوميدي» 


(6) كتاب (المدحل إلى الفنون المسرحية) » ص 192 ۰ وکتاب (طبيعة الدراما » ص 30-29 , 


85 


عن طريق تحويل العادات والتقاليد المألوفة لدى الناس إلى أشياء أحرى شاذة جديدة 
عليهم عكس ما تعودوا عليه . أي معالجحة الموضوع في صورة من‌التناقضات الي تثير 
الضحك وتولد المتعة للمتفرج » یجعل ا تفرج يشعر بانتصار الشىء الآلوف الذي 
تعود عليه في الحياة » على الشىء غير المألوف الذي بمكن أن نطلق عليه بأنه 
شاذ ۰( فن الطبیعی آن آی [نسان ولو في اياة العاذية © باق بآفعال عکس 
ما تعودنا وألفنا کبشر ی احتمم » فان ذلك يجعلنا نصف هذه الأفعال 
(بالافعال الشاذة) » بل وتثیر فینا الضسحك . وهذه اليزة هي الني اعتمدت علا 
الکومیدیا . والکومیدیا تتطلب التباین في الشخصیات والواقف » فثلاً وجود 
شخص اعرج وسط مموعة عرجاع لا يشد انتباه المتفرج إليه أما وجود هذا 
الشخص الأعرج وسط مجموعة سليمة البناء المسدي» سوية فهذا ما يلفت الأنظار 
إليه . وعليه فإن أفعاله ومواقفه» المتباينة عن غيرهء ستؤدي إلى جذب انتباه المتفرج. 
(ذن فالكوميديا تختلف عن المأساة في ١‏ المادة الموضوعبة » وي الأسلوب » وي 
تصوير الشخصيات ؛ وف البناءءِ ۵ 
وللكوميديا اشکال عدیدة» منها على سبيل المثال لا الحصر : 
در الكوميديا السلوكية : وتعتمد على رسم السلوك والعادات الاجمّاعية » أكثر من 
اعهادها عل أي شيء آخر . 
( ب ) الكوميديا الراقية : وتتصف بالطابع الحاد » وتثير الضحك الخفيف لدى 
التفرجین » ولا تعتمد على انتقاد السلوك أو العادات الاجهاعية بصورة مبالغة 
كا في الكوميديا السلوكية . 
( ج ) الكوميديا العاطفية الرومانسية:وتتصف بصفات عديدة » کالب والغرام ء 
والبطل ا خلص المثالي » أو البطلة المخلصة » والعوائق التي تعترض طريق 
العشاق .... وما إلى ذلك . 
( د ) الكوميديا الشعرية : وفيها تثم معالجة الموضوع بشكل كوميدي » ولكن اللغة 





(7) کتاب (طبيعة الدراما) » ص 30 . 
;8( له, ج. بوتس (الملهاة ي الملسرحیة والقصة) » ترجمة : ادوار حلم 2 الناشر : المؤسسة الصر بة العامة 
للتأليف والأنباء والنشر » القاهرة سنة ۰1965 ص 186 . 
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تكون شعرية وفی اعتقادی آن الشعر آبعد منه عن الکومیدیا . 

ره) الکومیدیا اطابطةرکومیدیا اللبریج ) : وفیها یم الاعماد علی ا حرکات 
البہلوانیة ء وائلفظ اخشن » والعئف البدبي » مايودي ای إحداث صخب 
على خشبة ا مسرح . 

رو) الکومیدیا الشخصية : وتعتمد علی تصویر الشخصية السرحية أکتر من 
اعّادها علی آي عنصر آخر من عناصر بناء السرحية . 

( ز) الكوميدياالهزلية ر فارس ) : وهي مسرحية هزلية لامبدف لشیء سوی (ضحاك 
التفرجین وتسلیهم فقط » وتستخدم في ذلك كل السبل الي جعلها تصل 
لغايها من مبريج ومرح وخفة ‏ والاعتاد الكلي على الصدفة البحتة؛ 
والتناقض في الوقف والحركة والشخصيةء والتلاعب بالألفاظ والاقوال 
الخارجية.... وما إلى ذلك. 

(ح) الكوميديا الدامعة : تعتمد على معالجة الموضوعات في شکل كوميدي » 
ولكن بإسراف في استخدام العاطفة من أجل إثارة شجن المشاهد » بشرط 
ألا يصل الإفراط في العاطفة والحزن إلى الحزن القامي . وشخصیانها بسيطة » 
ذو فكر محدود : ودوافع حدودة » ومپایسا قد تکون سعبلة آو غیر سعیدة ۱ 

( ط ) كوميديا الموقف : وهي هذا النوع من المسرحيات الكوميدية الي تعتمد علي 
بناء الحبكة عن طريق رسم الشخصيات والمقارنةقي المواقف» وسوء فهم 
الشخصيات لواقف الشخصيات الأخرى » والحيل التنكرية » وما إلى 
ذلك . 

( ى ) كوميديا الدسائس : وهي نوع من مسرحيات الكوميديا التي تعتمد اعتادا كليا 
على المقالب محكمة الصنع » من أجل إثارةضحك المشاهدين . © 





(9) أنظر: 
كتاب ( طبيعة الدراما) ء ص 32-31 . 
کتاب (اللهاة 2 المسرحية والقصة ) » ص 225-222 . 
س کتاب (المدخل إلى المنوت السرحیة) »> ص 193-2 . 
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التراجيكوميديا : 
النوع الشالث من الاشکال الدرامية »«ويسمى بأكثر من مسمى مثل : 

الدراما الرومنسية » الدرام » الدراما » ا یلودراما . )”۶ وهذا النوع يعالج 
الأفعال الجادة » ولكن هذه الجدية غير مستمرة على الدوام » ولكنها وقتية » وتنشأ 
من ظهور قوى شريرة تعمل على عرقلة سير الأحداث السعيدة بالنسبة 
للشخصيات . ويم نم حشر الأحداث الملهوية من أجل تخفيف حدة الحدث ا حاد 
بالنسبة للمشاهد . إذن فهي تشبه التراجيديا من حيث جدية أحدا ہا إلى حدما ». 
وتشبه الكوميديا من حیث الواقف امزلية والشخصیات اللهوبة . وعلى هذا فعام 
الراجیکومیدیا ینقسم ی قسمین » خیر وشر » ولذلك فشخصیانها الشريرة لا تلى 
من المشاهد إلا ہ الكراهية والبخض . آما الشخصیات اليرة فتلی العکس » » تلق 
السطف » واشحبة . وأیضا با آنها مزدوجة النوعية من الشخصیات » بيضاء أو 
سوداء ؛ ومزدوجة الأحداث ؛ چدبة أو هزلية » فان مپایبا مزدوجة أيضا > سعيدة 
وغير سعيدة . سعيدة للشخصيات الي يتعاطف معها الشاهد » وغير سعيدة 
للشخصيات الشريرة الني تلى الكراهية من المشاهدءأو بمعني آخر » عقاب السی 
وجزاء المحسن . ومن هئا ينشاً لدى المشاهد تأثيرين انفعاليين » أولما : الشعور 
بالخوف على البطل الخير ( الأبيض ) وثانيب) : الإحساس بالكراهية للشخصية 
الشريرة ( الأسود ) . 2120 وتنسم في العادة بمعالحة القيم العارضة أكثر من القيم الثابتة 
الخالدة » وكذلك الاصطناع والافتعال» ونقص عنصر الترابط العضوي احکم بين 
اج ڑا ہا ء 212 والمبالغة في العاطفة . بالإضافة إلى أن في هذا النوع من الأشكال 
الدرامية الصراع يكون عادة مبالعًا فيه » وبالأحري مبالغا في تأكيده » من أجل 
المبالغة في تعميق إحساس المشاهد بالشخصيات . وهكذا عرفنا معا الأشكال الثلاثة 
الرئيسية للدراما » والتي يمكن أن يكتب المؤلف المسرحي مسرحيته من خلال 
أحدها , 

(10) كتاب (طبيعة الدراما) » ص 33-32 . 


(11) نفس الرجم السابق » ص 33-32 . 
(12) کتاب (الدشل زل الفنون السرحية) » ص 191 . 
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الفصل السادس 


المسرحية بان الفصول والشاهد 
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السرحية بين الفصول والمشاهد : 


إن تقسم المسرحية إلى فصل أو أكار» وتقسيم چم الفصل بدوره کل عدة 
مشاهد » أمر ليس بالسهولة البي قد يعتقدها ا . فهناك مسرحیات ذات 
فصل واحد »ء الفعل فيها مركز تركيرًا شديدا » وهذا الغمط من المسرحيات يركز على 
موقف معين أو -حادثة واحدة حرجة » سواء كانت مضحكة أو مفجعة » من ضمن 
الأحداث النى تزخريها حياة البشرء هذا الموقن أو هذه الحادثة تؤدي إلى .ذروة 
واحدة تنتبي بعداذلك إلى حل » ويسدل الستار في الهاية . هذا بالنسبة 
ملسرحیات الفصل الواحد . أما المسرحيات الي تتكون من فصلين أو ثلاثة » وقد 
تصل الفصول إلى خحمسة » بالرغم من عدم استساغة المشاهد لتلك المسرحيات 
زاثدة الطول في هذا العصر الذي تتسابق فيه الدول سباقا فريد! من نوعه حول حق 
استغلال الفضاء » ذلك العصر الذي يتسم بالسرعة والصواریخ عابرة القارات » 
وسفن الفضاء . ...؛ إلخ شن الأفضل أله ۷۳ هناك محال للمسرحية ذات الطول 
البائن الذي يمجعل المشاهد يمل من المشاهدة . وإذا عدنا للمسرحية الارغريقية › 
سنجد أنها لم تكن تنقسم | إلى فصول ارمس اا لير 
الحدیشة ؛ حيث نجد الفعل في تلك المسرحيةالاغر n‏ 
تقسم الفصل تولاه الکورس عن طریق ربط تلك الاجزاء اللفة للفصل بیعضها 
بين کل حادثة وأخرى ؛ أو بين كل موقف وآخر . و إذا مررنا سریعا سم 
الفرنسية في فترة الكلاسيكية الحديثة » فنجد مثلاً في مسرحية ( أندروماك (۲ مان 
راسین ؛ أن كل مشهد من مشاهد المسرحية يبدأ كلا دخحلت شخصية مكان القثيل 
على نخشبة المسرح » أو كلا خرجت شخصية . فالمنظر الأول من الفصل الأول يبدا 
بدحول کل من (أوريست) و( بيلاد) » ويثبي بخروج ( بيلاد ) . والمنظر الثاني 
يبدأ بدحول ( فنیکس  )‏ ویتہي روج ( أوريست ) . والمنظر الثالث يبدأ بخروج 
( أوريست ) وينّبي یخروج ( فنيكس ) » والمنظر الرابع يبدأ بدحول ( أندروماك ) 


(1) جان راسين ( مسرحية : أندروماك) + ترجمة :د.طه حسین » الناشر : دار العارف عصر ) امحند الأول 
من مسرحیات راسین ؛ القاهرة سنة 1968 م 
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و( سفيز) ويتهي يخروج ( أندروماك) . وهكذا نفس الحال في كل مناظر 
المسرحية . ونستخلص من خلال ذلك أن كلمة مشهد أو منظر تعبي حركة فوق 
خشبة السرح » دخول أو خروج شخصية » أما كلمة ( فصل ) فهي تعي شيئًا آخر 
على الإطلاق » فهي تشير إلى تغيير شامل في المنظر بكل دیکوراته » أو تدل على 
مرور فرة زمنیة معینة . 

آما في السرح الانجليزي فكل من هاتين الكلمتين -أي مشهد أو فصل- تشير 
إلى هذين المعنيين أو كلا (حركة الدحول واروج للشخصية » تغير ديكور المنظر› 
أو مضي فترة زمنية معينة) . ومنذ أن أدخل استعال الستائر فإنهها تشيران إلى نزول 
الستار أو رفعه. وكلمة(فصل) في المسرح الانجليزي تعني عادة قسماً من أقسام 
المثبلية «السرحية) الرئيسية » بیها تعيي کلمة (مشهد) آو (منظر) جزء من أجزاء 
الفصل ‏ 2 . 

وفی مسرحنا الصري نجد آیضا آن السرحية تقسم ال فصول بقدر حاجنها إلى تغير 
الناظر » أو للتعبير عن مضي فترات من الزمن ؛ ویرجع هذا إلى أن حركة الترجمة في 
مصر قدمت العدید من الاعال الدرامية الفرنسية ی بدایات السرح الصري » 
وأغلبها ينتمي | إلى عصر الكلاسيكية الحديثة في فرنسا وني بعض الأحيان ينقسم 
القصل في المسرحية | إلى عدة مشاهد » وأيضا جد أن المشهد في الفصل يعبر عن مرور 
زمي معين داخل زمن الفصل بأكمله » أو خروج شخصية إلى مكان المثيل على 
حشبة المسرح» أو العكس» أو لعرض أحداث تمت في فترة سابقة عن طریق مشهد 
داعل الفصل نشسەه . 

ویستخدم الستار في آغلب الاحیان لوضع الحدود الفاصلة بين الفصل 
والاعر » وبين المشهد والاخر» بالاضافة ٍل استخدام الاضاءة في بعض آنواع 
المسرسحيات الى تسه بل تعتمد علی الاظلام عم الانارة ) ونحالال 
فرة الاوظلام هذه یتم تغیبر المنظر مثلا . وهذه الظاهرة مجدھا أ کر ني المسرحيات 
الطليعية » على أن تكون فترة الاظلام هذه قصيرة جدا بقدر المستطاع حتى لا يمل 
المشاهد 237 . و وما جرى به العرف الآن » وإن لم يكن هذا من القواعد الجحامدة الي 
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تنغير » آن تشتمل القثبلية ( المسرحية ) الحدیثة الکاملة الطول على ثلاثة فصول ء 
وف کثبر من الاحیان لا پشتمل کل فصل الا علی منظر واحد فقط » .۲ ولیست 
هذه قاعدة ثابتة » بل عکن آن تکون السرحية من فصلین فقط » أو تزيد عن 
الثلائة فصول » أو أن تكون من فصل واحد »ع وهذا الفصل مقسم إلى مناظر أو 
لوحات » بل وهناك مسرحيات مقسمة فقط إلى لوحات ولا يوجد بها فصول أو 
مشاهد (5) 


على كل » إن عملية تقسيم المسرحية إلى فصول ومشاهد أو لوحات ما هي إلا 
عملية شكلية تفرضها طبيعة الأحداث ومضمون المسرحية وطريقة المعالحة › 
والمذهب الذي تنتمي إليه المسرحية . 

ولیعرف الکاتب السرحي آن تقسیم السرحية إلى فصول ومشاهد تستخدم كا 
ذكرت من أجل تغيير المناظر › أو مرور فترات زمنية ¢ أو دخول آو خروج شخصية 
وبالاضافة یی ذلك جد المسرح التجاري يستغل ذلك لاإعطاء فرصة للمشاهدين 
لکي سەر وا قلله بين الفصول » من أجل تناول الشراب » أو إصلاح ما أفسده 
الحر من ما كياج السیدات وليتمكن المشاهد من استيعاب أحداث ومواقف الفصل 
التالي » ولاعطاء فرصة للممثل لكي يستريح قليلا . 

ولا ہد أن يدرك الكاتب المسرحي أن عملية التقسم هذه لا تبلغ و الأهمية 
ما تبلغه عقدة السرحية . 

آما الفصول والمشاهد في المسرحية ذات البناء الجيد » أو في المسرحيات محكة 
الصنع » فهي تخضع خضوعا شديدا لمقتضيات العقدة . 

والكاتب المسرحي الذي ينبي مشهذا أو فصلا أو لوحة بجملة حواریة معینة 
لا بد أن تكون هذه الجملة بالقوة العظيمة الي تسمح بغلق الستار ء أو الاظلام 
التام » لتترك طابعا قويا في المشاهدين طوال فترة الاستراحة بين المشهد والآآخر» أو 
الفصل و الآخر ء أو بين لوحة وأخرى . وجب أن تثير تلك الحملة المشاهد في نفس 
الوقت ليترقب الأحداث التالية . 
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السرحية والوحدات الثلاث ؛ 

الوحدات الثلاث تسمية أطلقها الکلاسیکیون اندد » حيث إن أرسطو لم 
بذكر في كتابه ( فن الشعر) سوی وحدئي الزمان واحدث . آما وحدة الکان فقد 
اضافها الکلاسیکیون الدد ي فرنسا » وردوها خطاً إلى أرسطو نحجة آن معظم 
السرحیات اليونانية تحاكي فعلاً تقع أحدائه في مکان واحد , ) 

وأرسطو عندما وضع وحدثي الزمان والحددث لم یکن قد وضع قواعد جديدة 
للمسرح ؛ أي ۸ بخترع قواعد من عنده » ولكن » وكا قلت من قبل . إن كل 
ماجاء بكتاب الشعر عبارة عن الملاحظات البي بناها على استئتاجاته من خلال 
مشاهداته للمسرحيات المعاصرة له » أي أنه استنبط هذه القواعد من الاعال 
السرحية الني كانت موجودة بالفعل في العصر الذي عاشه . 

وعندما تحدث أرسطو عن وحدة الزمان قال :«فالتراجيديا تحاول جاهدة أن تقح 
تحت دورة شمسية واحدة » أو لا تتجاوز ذلك إلا قليلاً». (2» وعلى هذا نجد أن 
أرسطو لم يحدد أو يقرر الفترة الزمنية التي يحب أن تدور فيها أحداث المسرحية » ولكنه 
ذکر هذه العبارة « حاول جاهدة » وا ئا لم يذ ك ركلمة ( وحدة ) وأحقها بالژمان . 
وقد اختلف الفسرون ی تفسير معي الدورة الشمسية آو تزید » فهل لا بد أن تقع 
الاحداث في أربع وعشرین ساعة » وهي الفترة ما بین الشروق والشروق ‏ آوما بین 
الغروب والغروب ؛ آو ست وثلائن ساحة 1 أو أقل أو أكثرع ولكن الذي لا بد من 
ذكره إن آرسطو ۸ یقرر ) ولم حدد » ولکنە ذکر و تحاول جاھدة ؛ ء وقد ذکر ذلك 
في تفريقه بين التراجيديا والملحمة » على أساس أن الملحمة غير محدودة في الزمان ع 
ولکنه عاد وذکر « علی آنهم کانوا يتساعحون قديما في التراجيديات بمثل ما يتساممون 
به في الملاحم »“ ومن خلال ذلك نجد أن أرسطو نفسه ني نفس المزئية الخاصة 


ات بت سس ند ناگی نت نی نت ات یش لصف نی نی 


(1) کتاب رفن الشص ۰ ص 58 . 
(2) نفس المرجم السابق » ص 48-46 . 
(3) نشس ا مرجم السابق . ص 48 . 
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بالزمان أخبرنا بأنه من الممكن أن يتم تجاوز ذلك + بل وأن هناك من نجاوزها وسمح 
هم بذلك بمثل ما يسمح به في زمن الملاحم . 

وقد كان هدف أرسطو» ومن بعده » في ألا تتعدى أحداث المسرحية 
التراجيدية دورة شمسية واحدة » أو لا تنجاوز إلا قليلا » هو عملية ( إقناع ) من 
أجل أن يكون الحدث مقاربا للطبيعة بقدر الإمكان . 


وأول من أصر على وجود الوحدات الثلاث يمفهومها الجديد » بما في ذلك 
وحدة الزمان هو «کاستلفترو) الذي طالب بأن یتساوی الوقت الذي تستغرقه 
أحداث السرحية مع الوفت الذي يقضيه ا تلی فی المسرح » وفی أسوأ الحالات بجب 
ألا يتعدى زمن أحداث امسر حية أربع وعشرين ساعة على الاک )2( وأكد 
ذلك أيضًاه جون درايدن » في مقال في ٠‏ الشعر مرحي ) حيث ذكر بأن المتفرج 
يذهب | السرح وهو مدرك أله سيقضي مثلاً ثلاث اغات . ومن الصعب إقناعه 
بأن عدة أيام أو شهور أو سنوات قد مضت خلال هذه الساعاث الثلاث » ویتاء 
على ذلك يجب أن يتساوى الوقت الذي تغطيه أحداث المسرحية هع الوقت الذي 
بقضيه المشاهد في المسرح . وكا قال وفي أسوأ الحالات لا يتعدى زمن المسرحية 
الأربعة وعشرين ساعة على الأ كثر. ليس ذلك فقط » بل حاولوا تقسيم الأربعة 
والعشرين ساعة هذه بالتساوي على فصول المسرحية » والهدف من ذلك من وجهة 
نظرهم هو إيجاد التناسب المنطي المعقول » فليس من المعقول في تقسم الزمان أن 
يقدموا في الفصل الأول اجات نصف يوم ( 12 ساعة مثلاً ) وف الثاني يقدموا 
ات (4 ساعات ) وق الشالث احداث (5 ساعات ) وي الرابم 3١‏ 
ساعاث ) . 

ولكن لا بد من تقسيم الأربعة والعشرين عة على الفصول بالتساوي حتی 
يكون التناسب منطقيا وفعارلا . فثلاً الفصل 8 مدته ساعة » فيغطى أحداث 
ست ساعات » وهكذا بقية الفصول » كل فصل يغطي أحداث 6 ساعات مثلاً . 

ولکنهم بعد ذلك وجدوا آن هذا التناسب خطأ وغير مقبول وغير منطنی ء ؛ لاله 
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لیس من العقول آن پشاهد التلی في ساعة أحداثاً تمت في أكثر من ساعة »وعلی 
هذا وجدوا أنه إذا كانت المسرحية من آربعة فصول ؛ وكل فصل مدته ساعة » 
فيجب أن تغطي أحداث كل فصل ساعة فقط » أي أن المتلقى يشاهد أربع ساعات 
من الحدث طوال المسرحية . (5) الي تتكون من أربعة فصول . 
ولکہم بعد ذلك وجدوا أن الفعل الذي مدته ساعة تشاهد أحداثه في ساعة > 
وبما أن هناك وفت مر بین کل فصل وآخر ء ربع واعة ملا فلابد أن يمر هذا 
الوقت اللإضاق من أحداث المسرحية . بحيث يبدأ الفصل الثاني وقد مر على اية 
أحداث الفصل الأول ربع الساعة »> وهي المدة الي انقضت ف الاسراحة . 
ولکن هذا شيء مستحیل جدّاء وشيء بحطم عنصر الایہام في المسرح؛ فالعمل 
الفي ساسا قائم على الایہامء والریهام لابد أن يكون من جانب المتفرج والفنان» 
فالفنان یقدم الامجهام من جالبف) والمتفرج يتقبل هذا الاسام > ومن خلاله بتقبل 
مشاهدة أي عمل في في أي مكان وزمان. فثلاً» إذا تم تقديم مسرحية (أوديب 
ملکا) (لسوفوکلیس) وهي من العصر الاغربيي - ي القاهرة الآن في الربع الأخير من 
القرن العشر بن فلا بد أن بتقبل ا متفرج الیہام حدوث هذه الأحداث وزماما. إذن 
پوجود عنصر الا یہام في العمل الفني» يعتبر أساس مفهوم وحدة الزمان ويجادلها 
حطاًء لأن المتفرح لديه الاستعداد على أن يتقبل مشاهدة أي عمل فني في أي مكان 
وزمان . وعلى هذا فإن وحدة الزمان وحدة غير موضوعية » ويجب ألا يُلتزم بها » 
وكل ما يحب عمله هو أن يتقن المؤلف كتابة مسرحيته » سواء التزم بها أم لم يلتزم . 
آما بالنسبة لوحدة الکان ؛ فنحن نعرف أن الكلاسيكيين الحدد كانوا أرسطيين 
اکٹر من أرسطو نفسه » وملكيين أكثر من الملك نفسه » أي أنهم كانوا متشددين في 
قواعد الکتابة أكثر من أرسطو. ووحدة الکان أضافھا الکلاسیکیون الجدد ء 
وردوها حط إلى أرسطو » بحجة أن معظم المسرحيات اليونيانية تحا كي فعلا أحداثه 


ويد mr EE a e‏ ہے بے وود 


(5) جون درايدن ري الشعر السرحي) ؛ ترجمة د. حدي وهبة » و د. حمد عنالي » الناشر : مكتبة الأنجلو 
المصرية » القاهرة سنة 1982 صس 69 - 70 . 
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تقع في مکان واحد . ۲٩‏ وقد کتب (کاستلقترو ) الناقد الايطالي یقول : ان 
|الجمهور يعرف أنه ذهب إلى مكان واحد »ع ولذلك فیجب أن لا ننتظر منه تصور آن 
مكان المسرحية قد انتقل من روما ل آثینا آو العکس ۲7۲ وهكذا نجد أن المكان 
عندهم يجب ألا يتغير طوال عرض السرحية » فالحدث لا بد أن يستمر من البداية 
ی في نفس المكان الذي بدأت به المسرحية » والسبب في ذلك أن المسرح 
أو بمعي أدق خشبة السرح مکان واحد لا یتغیر » فلا يمكن إذن افتراض كوبا أ كر 
من مكان في نفس الوقت . ولکنہم أعطوا بعد ذلك الحرية مقيدة بعض الشيء ي 
تغیر المناظر؛ فالتحرك لا بد أن يم داحل وحدة مكانية واحدة » وي هذا نجد 
درایدن یتعرض لتنوع الناظر الرسومة الي توضع حلف السرح » وإمكانية ذلك في 
تحريك خیال ا تلی في أن خدع نفسه ویتصور آن الکان الواحد آمکنة متعددة . 
ولكنه فضل أن تکون هذه الأماکن متقاربة تقاربا شدیدا . أي ثي نفس البلد و 
المدينة أو المنطقة » أو في نفس المتزل مع تغير المناظر من حجرة إلى أخرى مثلاً ؛ 
ولكن مع الحفاظ على الوحدة المكانية » حيث إن المديئة واحدة مثلاً » ولكن في 
كل مشهد منظر لمكان مختلف عن المنظر التاللي في نفس المدينة ٠‏ 
إذن هنا تعددت المناظر أو الأماكن الفرعية وي نفس الوقت قد تمت 
امحافظة علی وحدة الکان العام » وهو المدينة » ** حیث لا یضر تعدد الوحدات 
الکانية بوحدة الزمان » ومن خلال ذلك ندرك أنه إذا كانث هناك مسافة كبيرة بين 
مکان وآخر ء محیث بتعدی ذلك حدود الدینة الواحدةۃ مثلا ء فلن بتناسب ذلك 
مع الوقت القصير الذي تستغرا قه المسرحية تمثيلاً » وعلى هذا جدهم قد ربطوا و حدة 
ان بوحدة الزمان » ص لو أجازوا لأنفسهم اختراق وحدة الزمان » لما تقيدوا 
هکذا عکان واحد عام » لان طول الزمان سپسمح هم عندئذ مكانية اانغل من 
مكان إلى آلحر » ولكن تشددهم في تطبيق وحدة الزمان جعلهم يتشددون في وحدة 
المكان . وهذا التشدد في وحدة المكان أيضا يعمل على تقييد حرية المؤلف في معالجة 





(6) كتاب (أشهر المذاهب المسرحية) »> ص 18 
(7) كتاب (نظرية الدراما) » ص 99 . 
(8) كتاب (في الشعر المسرحي) » ص 73 . 
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أحداثه » والتنقل بها من مكان لآخر طبقًا لطبيعة الأحداث » ولکنه هنا سیعمل على 
تطوير الأحداث طبقا لإمكانية المكان . وهذا يضر العمل الفني أكثر مما يعينه . 

عم جد ر یارکورنا ي ) أضاف شذه الوحدة مايسمى بالربط بين المشاهد » أو 
استمرارية المشاهد ء أو وحدة المشاهد » ( قثلا الشخص الذي بارح المسرح مرتبط 
عن سيتلوه في الدخول : وقبل أن يثرك الثاني ی رادت ابه 
وهكذا . ) 290 ويؤكد درايدن « بأن معرفة الأشخاص بعضهم البعض وارتباط كل 
راد میم رین جمیا مد حسئة من ميات السريية فد ال (10) 

ولا آحد یستطیم أن ينكر أن العلاقة بين شخصیات نے وین 
مرسومة مجدیة ء وأن تكون الشخصيات مرتبطة ببعضها » ولكن لا بد أن يكون 
ذلك من خحلال البناء السلیم للحدث وتطوره من خلال الشخصيات » ولا يكون 
على أساس أن قاعدة وحدة المكان والربط بين المشاهد يتطلب ذلك . حيث إن 
اهّامهم بالربط بين المشاهد جاء أونبع من خوف ترك خشبة المسرح خالية ولو 
للحظات ؛ وذلك شحو فا من الاحاء بتغیر الکان . وبذلك يكون قد م الحروج عن 
وحدة الکان [ذا عم هذا الااء . 

واذا انتقلنا إلى وحدة الحدث نجد أنہا آهم الو حدات الللاٹ . فإذا كان هناك 

من الولفین من استطاع آن مخرج عن وحدتي الزمان والکان » وقدم لنا اعالاً متازة 
مثل شکسییر مثلا » فإنه لم يوجد من استطاع أن يخرج عن وحدة الحدث وترك عملا 
ممتارًا . 

ولكن » ما الحدث الدرامي ؟ هذا اللفظ من أصعب الألفاظ في التعريف ) 
ولکن من الهم أن ندرك أن الحدث الدرامي ليس هو الحدوتة ذاتها» 
فالحدوتة عبارة عن تسلسل الأحداث التي يسمعها المتلقى على خشبة المسرح » والتي 
تکون قصة السرحية » أما الحدث الدرامي نفسه » فهو بدء السرحية عند نقطة 
تفجر الصراع في القصة . فالحدث الدرامي ليس هو الحدث الفيزيی آو البدن » والا 


لوبي ع meer‏ سس ایس نیوا 


(9) نفس ا مرجم السابق » ص 73 . 
(10) تمس الرجع السابق » ص 74 . 


98 


أصبح نطاح الكباش حدثًا دراميًا » بل إنه لا بمثل صراعا بين إرادتين » بل صراعا 

والحدث في الحياة أو الواقع يحتمل أكثر من نهاية » لأنه حكمه منطق ال حیاة أما 
الحدث في العمل الفني لا يحتمل إلا نہایة واحدة ء لأنہ يحكمه المنطق الفني » ووجود 
عنصر السببية . فلايوجد هناك مهايتان لعمل فبى واحد » فلابد أن تكون المعطيات 
تزدی ال النتائج ۰ أي آن تکون اللهاية حتمية ومنطقية لکل ما سبقها من أحداث ؛ 
عکس احياة الي لا يوجد فما هذا الشرط . 

وأرسطو عندما تحدث عن الحدث أعطى غطین للحدث » البسيط > 
والركت = فقال ووه سر می وا ما کرت کا فان 
الأفعال والقصص عا كيان هها.... وأعني بالفعل البسيط ذلك الذي يكون حدوثه 
متصلاً وواحدا ويقع فيه یر رن الاب آو رش أما الفعل المركب فهو ما 
يكون فيه التغيير بانقلاب أو بتعرف أو ببما معام (11) 

وهذا التعريف اذا طبق على ١‏ أوديب ملكا ) a‏ 
مرکا نها تستخدم الانقلاب والتعرف معا . فأوديب عندما يتعرف على حقيقة قاتل 
الملك ( لا يوس ) تنقلب أحواله ويؤدي ذلك إلى فقأ عينيه . 


وقد حلط أرسطو بين لائة آشیاء ی الراجیدیا » بين الحدوته واللدث غ 
والحبكة تجاوزا . فهو عندما تكلم عن التبكة كان بتكلمعن الحدث؛ وعندما تکلم عن 
الحدث كان يتكلم عن الحدوتة وشتا عن ذلك فلنتحدث عن وبحدة الحدث » 
فأرسطو يقول : «والقصة لا تكون واحدة ... إذاكانت تدور حول شخص واحد » 
فزن الواحد تقع له أمور كثيرة بلا نباية » لا يعد شيء منها ( واحدة ) » وكذ ك قد 
تکون لشخص واحد سا لا تکون‌فعلا واحدا حال ... کذ لك جب. ی القصة 
من حيث هي محاكاة عمل» أن تجا کي عملاً واحدا وأن یکون هذا العمل الواحد 
افا بات تنظم أجزاء الأفعال بحيث إنه لو غير جزء ما أو نزع لا نفرط الكل 
واضطر ب » فإن الشيء الذي لا يظهر لوجوده أو عدمه أثر ما لیس جزء تلكا » (12) 


(11) کتاب (فن الشعر) » ص 70 . 
(12) نفس ا مرجع السابق » ص 64-62 . 
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وهكذا نجد أرسطو قد أفرد فصلا حاصا لوحدة الحدث » وآعارها اهتاما 
٤ 57‏ ويشرح ويفسرما يرمي إليه بوحدة الحدث أو الفعل أو القصة ؛ كا ذكر بأنه 
يجب أن تدور المسرحية حول فعل واحد تام » له بداية ووسط ونهاية » ويؤدي ذلك 
إلى وجود العمل المسرحي »أو الفعل السرحي كالكائن الي المتكامل الأعضاء . وم 
عي وحده الفعل هذه في فرنسا إ إلا في القرن « 17 » حیث اننهوا لٍل آنه جب آلا 
یکون في المسرحية إلا بطل واحد يثير الاهتهام ؛ وعمل واحد ترتبط أجزاؤه ببعض 
وتؤلف كلا مانن مريت في أهميته حتى الماية » وجب ألا تشتمل المسرحية إلا 
على قصة واحدة رئيسية » مما يستدعي استيعاد أي قصص فرعية في البناء 
السرحي » وی ذلك نجد ر( جون درایدن ) الا جلیزی یفسر هو الانعر وحدة احدث 
عند أرسطو بأن « على الشاعر أن يرمي إلى بناء حدث واحد عظیم کامل » ولتنفیذه 
ينبغي أن يكون كل ما في المسرحية حتى العقبات نفسها ‏ مساعدا له وثانويا بالقياس 
اليه ب وسيب هذا واضح وضوح ما سبق جمیعا اذ أن الكاتب حین بعد حدثین 
متساوبين ويسوقها نفس السياق يفسد وحدة العمل الشعري» فإذا هي مسرحيتان 
لا واحدة لكن ذلك لا ينبي إمكان وجود آحداث متعددة في مسرحية ما ..... وف 
هله الحالة يجب أن تكون جميعا ثانوية بالقياس إلى الحدث الكبير» وهي ما نطلق 
عليه ي الإنجليزية الحبكات الثانوية ( عاه‌امممن, (۸3) 

وها قد نحد درايدن خلط بين الحدث والحبكة » ويطلق على الأحداث أو 
الخيوط الفرعية الي تنمي وتؤكد وتصب في الحدث الرئيسي بالخبكات الثانوية 
0۱ص ) وهذا الخلط جعل ف مان تفسيره (ٰذہ الو حدة انرا خحاطكًا . 

وهذا محتلف عا یعرفه کتاب المسرح المحدثين » فإن الحدث البسيط هو الذي 
بعتمد ي بناثه على قصة أو حدوتة واحدة » بيا الحدث المركب هو الذي يعتمد في 
تركيبه على قصة أو حدوته رئيسية تخذيها قصة أوحدوتة فرعية آو كار من 
ذلك, , ٥۶‏ أى أن هناك بالنسبة للحدث البسيط حط رئيسي واحد ء أما الحدث 





(13) کتاب (ي الشعر السرحي) ؛ ص 74 . 
(14) کتاب البناء الدرامي) ؛ ص 92-1 , 


الرکب > فله خط رئيسي بالاضافة ال خطوط فرعية » تسير جنبا إلى جنب مع 
الخط الرئيسي ء من أجل آن تقویه وتظهره » اما بالاتفاق معه و ععارضته . وعل 
هذا الأساس فإن مسرحية (أوديب ملكا ) بها حدث بسيط » وليس مركبًا » لأننا 
مك خبطلا واحذا + ؛ كل شيء يتحرك حول هذا احور فقط ( أوديب ) » ولا توجد 
حدوتة أخرى أو خيط آنحر » وعلى هذا الأساس تكون مسرحية ( أوديب ) من 
تم اارحیات آن يا حدث بسیط للمفهوم احدیث . وکذلك مسرحية 
(ماكبث) تعتمد على الخيط المفرد » کل شيء پدور حول اور الرئيسي 
(ما کبت ) . 

آما اللك لير» ففپا قصتین » وتفاصیل كل حتوتة" غير الأحری » ولکنها 
ینتمیان لتيمة واحدة هي ( جحوده ) . وجتمعان لیشکلان حدثا واحدا » وشکسییر 
هنا آورد حدوتتین لا کید التيمة الاساسية عنده . ونجد بعض المؤلفين محبذون الرکیز 
على حدث آساسي واحد فقط طوال السرحية » بیها مجد البعض الالحر یفضلون 
تواجد خیوط فرعية تسیر جنبا لل جنب مم اقط الرئيسي للحدث من آجل (ثرائه » 
ولتصب جمیع ا وط بی مپاية الطاف ی حدث درامي واحد متکامل . زا لحدث 
,الى كب . وهذا النوع الثالي نحده في مصر عند رشاد رشدي ی «نور الظلام ) 
و «الفراشة» » و «اتفرج يا سلام» » و «رحلة خارج السور» و «حلاوة زمان» » 
حیث لا تخلو أي مسرحية منها من الحدث المركب » هذا الذي بتطلب قدرة هائلة 
من المؤلف لتحريك الخيوط جمیعا في وقت واحد طوال المسرحية . وهو بذلك 
يقرب من مسرح الكاتب الروسي (أنطون تشيكوف) » حيث نجد مثلاً في مسرحيته 
(طائر البحرم ۳*۹ علاقات ختلفة » فکل إثنان يتحابان »وتتداحل قصص الب » 
امع یا ا ا ا ا ا ا 
بحبها... وهكل . ولکنهم جمیعا مرتبطون بالتيمة الأساسية » وهي أن 


(15) أنطون تشيكوف (مسرحية : طائر البحر) » ترجمة : حنا مرقص ء الناشر إدارة الثقافة العامة بوزارة 
لتربية والتعلیم » العدد رقم (191) من سلسلة الالف کتاب ۰ القاهرة سئة 1959م . 
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الشخصیات هذه تعيش في مجتمع ما قبل الثورة » مجتمع غير قادرعلى أن يكون 
إيجابيا » مجتمع يعيش في سلبية مغرقة . 

وللمؤلف أيضًا الحرية في كتابة مسرحيته وبها حدث بسيط أو مركب » فكل 
منپیا سلاح ذو حدین ۰ في الحدث البسيط ليس من السهل الإحتفاظ بانتباه 
المتفرج طوال العرض ليركز على خیط واحد ء فلا بد من وجود المقدرة الكافية لدى 
المؤلف على جذب اتتباه المتفرج » أما الحدث المركب فيحتاج إلى مقدرة في ربط 
الخيوط كلها ببعضها (وحدة) وتحريكها في وقت واحد طوال المسرحية » من أجل 
آن تصب جميعها ني الہاية في حدث درامي واحد . 

إذن ليس المهم حدث بسيط أو مركب » ولكن المهم هو المقدرة الكافية على 
استتخدام أي منها استخداما موفقاء 
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الباب الثاني 


السينا 


بين السيما والمسرح . 

يي وي »| (والتليفزيون ) . 
الشخصيات في السیم| روید 

وت وس ی لناظر فی السیھا . 
۱ فى والمؤثرات الصوتية و 

کت 

ا ۸ وأ نتاج . ۰ 

مت سس 
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الفصل الأول 
بين السيما والمسسرح 


105 


بين السيما والسرح : 

عل د اختلاف بين السينا والمسرح ؟ قد يبدو السؤال ساذجًا في البداية » 
ولكنه في الحقيقة ليس ساذجا » فالسرح کا نعرف هو ١‏ أبو الفنون» » وهو الأساس 
الذي عليه ارتفعت أغلب الفنون بعد ذلك . 

ولقد 0ئ فش لتعبیر الدرامي طوال ترود مضت ۱ - آن 7 تنافسه 31 
لسن ٤‏ أخریات المرن لماي وأوائل هذا القرن فکانت مثابة دہ بأن 
یجدد نفسه ۰ ويطور من إمكانياته ليلحق بهذه الوسيلة سريعة الإنتشار في أي زمان 
ومكان » والتي أتت ( بالأعاجيب) بالنسبة للمسرح . 


وعندما ظهرت السیعا » وقد کانت صامتة ق البداية » كانت E‏ 
بسيطة في شكل صور » من أجل إدرار المال فقط . وحين ذاك لم تكن السينا فأ 
مستقلاً ء بل كانت تحبوني بداية الطريق » وحقّقت أربامًا طائلة في بدايتها » حيث 
كانت شيئًا غريبًا على الجمهور الذي لم يتعود إلا على المسرح . 

وکانت ای ضا ہل اج (عیادا کلیا ہی تقدیم آعاها » فكانت تقدم 
المسرحيات التي ثلاقي نجاحا كبيرًا في السيهًا » وني بعض الأحيان تكون شخصيات 
الممثلين في المسرح هي نفس شخصيات الأبطال في السينا » إعمادًا على شهرة مثلي 
المسرح وقتذاله لضان ا الفيلم . 

وم تصبح السينا فنا إلا بعد أن بدا احرجون بفرضون آعاهم » ويعتمدون على 
فنهم ۰ وبدأت دراسة هذا الفن في دور العام » واصیحت له معاهد وکلیات 
متخصصت واستطاع کل من يعمل في السیعا إلى إحالها من صناعة إلى فن . 
الفنون) لا لحا من إمكانيات يفتقر إليها المسرح وقد عکست کل وجوه الادب من 

راتا أن ادر لك الفروق الوهرية بین فن ایی ئے: لا بد أن 
نتأمل العلاقة بين المشاهد وخشبة المسرح » وبين المشاهد وشاشة السيها . ويمكن أن 
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نوجز هذه العلاقة ي النقاط الاتبة : 
المشاهد 2 السرح یری العرض من زاوية واحدة »> وهي زاوية الرؤية 
الخاصة به من مكان جلوسه » أما في السينا فتتعدد زوايا الرؤية عليقًا لتعدد زوايا 
تب 
المسافة بين مشاهد المسرح وبين حشبة السرح ثابتة لا تتخیر طوال العرض . 
"وسوس و 1 تتغير المسافة تبعا لتغير 


0 


ابعاد اللقطات . 


3 - يتقيد المسرح بأزمنة حددة وأمکنة محددة إلى حد ما » وبالرغم من التقدم 
المائل في التكنيك المسرحي من استخدام أجهزة الكمبيوتر في المسارح » سواء في 
الإضاءة . أو أنواع خاصة من الديكورات لتسهيل عملية تعدد الأماكن » مع 
استخدام نوعیات محتلفة من خشبات السرح » کالسرح الدوار » والسرح النزلق » 
ومسرح الصاعد » وما إلى ذلك من نوعيات حديثة » ولكن بالرغم من کل هذا 
فالمسرح مقنيد بالنسبة للزمان والملکان عکس السیما تماما لني يمكنها أن تتصور أي 
حدث في أي زمان أو مكان . وأن تتعدد المناظر إلى أي -حد ممكن . 

4 ثزول الستار بي نباية كل مشهد أو فصل » أو الإظلام التام في نہایة کل 

مشهد أو لوحة في المسرح ؛ يقطع تتابع ا حدث ء أما السيما فيعتمد البناء فيها على 

ميزة س المستمر للأحداث دفعة واحدة دون أي وق 

۔ الممثل ب السرح نحاول أن يرفع صوته | إلى الطبقة الي یکن للہشامدین أن 
سس ارک رسیم یت SG‏ 
بأن الذي أمامه فيه افتعال ما » أما السیمْا فھی على العکس ۰ فالمثل یستخدم 
صوته الطبيعي » ويهمس بصوت الهمس › فالأجهزة قادرة على تسجيل اهمس وما 
شابه ذلك » ن امسن سیصل هس | إلى المشاهدين کا هو . 

6 الأوراق الي بها معلومات هامة كا خطابات مثلا أو التلغرافات أو أي شيء 
آحر» بجحب علن مثل السرح أن یقرآها لیدرك الشاهد مضمونها » أمّا في السا 
فيمكن تصوير هذه الأوراق كي يقرأ الشاهد بنفسه هذه العلومات . 
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7- ممثل المسرح يضطر لحفظ دورہ کاملا ء بالرغم من وجود الملقن في بعض 
السرحیات » وهذا يسبب له عنات كبيرًا » لأنه يمثل المسرحية يوميًا طوال فترة 
العرض » وعلى مدى شهور طويلة » وفي بعض الأحيان سنين طويلة في حالة 
استمرار تقديم المسرحية . أما في السيما فالممثل يشل الفيلم مرة واحدة » ثم بعد ذلك 
يم عرض الشريط السيئائي أي عدد من مرات العرض حسب الحاجة » وكذلك 
مشل السسیها لا حفظ دورہ كله » بل يكفيه أن يحفظ الحوار الخاص بتصوير كل 
مشهد على حدة . 


8 س يعتمد المسرح اعتمادًا كليًا على الممثل » في حين أن السيما تعتمد س بالا ضافة 
إلى الممثل ‏ على عناصر أخرى كثيرة يمكن أن 7 تؤدي أدوارًا مشابهة للممثل » حيث 
إن السينا صورة قبل أي شيء آخر » وکل الاشیاء الرثية في الفیلم ها دورها » أي 

9 الممثل في المسرح تختلف حالته النفسية من ليلة عرض إلى أخرى » وذلك 
تبعًا لتغير مزاجه وظروفه النفسية » ونوعية الجمهور. ولا يمكن بأي حال من 
الأحوال أن تككون حالة الممثل في ليلة ما مثلها في ليلة تالية لها أو سابقة عليها . أما 
مثل السيئًا فلأنّه يؤدي دوره مرّة واحدة أمام الكاميرا فإن حالته النفسية واحدة كا 
كانت يوم التصوير . 

0 لا کن عرض المسرحية في أكثر من مسرح في وقت واحد وبنفس 
ممثليها . أما في السيما فيمكن طبع العديد من النسخ من الفيلم الواحد » وعرضها في 
عدّة دور للعرض وفي أكثر من بلد في نفس الوقت 

1 هناك علاقة حميمة بين الممثل والمشاهد في المسرح » ناتجة عن التواصل 
الباشر بين الاثنين » حيث المتفرج يشاهد الممثل شخصيا على المسرح . أما في السیما 
فهذه العلاقة غير موجودة » لأن المشاهد لا يرى سوى صور للممثل فقط . 

12 المشاهد في المسرح يرى الممثل حجم واحد لا يتغير » وهو الحجم الطبيعي 
للممثل . أما في السيما فالمشاهد يرى الممثل في أحجام مختلفة » لأن السيئا تمتاز 
سن کیره » فیسکن صويريي اد ات ہس سر دا له 


من أجل توضيح أدق الخلجات للمشاهد » سواء من خلال رمشة العينين › 
ارتعاش الشفتين » أو أي تعبير ان (1) 

3 ا وار أداة تعبیر رئيسية في النص المسرحي . في حين أن السيها أداة التعبير 
الرئيسية فيها هي الصورة . 

4 - صوت الممثلين في المسرح يكون ضعيفا في حالة عدم استخدام 
ميكروفونات مكبرة للصوت » فلا يسمع المشاهد الموجود في الصفوف الخلفية 
الصوت بوضوح . آما ف السینا فلاأن الصوت مسجل ومكبر بأجهزة التكبير 
الخاصة » فإن الصوت يم توزيعه بالتساوي عن طريق السماعات في أنحاء دار 
العرض . فالمشاهد الموجود في الصف الأخير يسمع الصوت بنفس الدرجة الي 
يسمع بها المشاهد الموجود في الصف الأول . لا أن التقدم العلمي لم يقف مكتوف 
الأيدي آمام ذلك » فدأت السارح فی الخارج تستخدم أجهزة إليكترونية صغيرة 
جدا > وشديدة الحساسية جدا . فيمكن للممثل أن يضح کا وف ف حجم 
(الدبوس) ني ياقة القمیص أو ال حاکت . وعن طریق جهاز الاستر یم تجمیع 
الاصوات من کل لیکروفونات الصغيرة الوجودة في ملابس المثلین » وین تکبیرها 
بالنسب المطلوبة ع وبٹھا من خلال السماعات امحسمة الوجودة ی أنحاء الس : 
بل و بعضص السارح هناك سماعة سيريو خاصة في كل كرسي ¢« stereo‏ 

۵ کل مستمع يسمع على حده . ولكن هذه الاجهزة ۸ تصل مصر بعد . 

9 - في السرح یم م استخدام المؤثرات الصوتية العادية » في حين أن الا یم 
فہا استخدام المؤثرات الصوتية العادية » بالاإضافة إلى المؤثرات الصوتية المحسمة ( 
كأن یجعلوا اللشاہد پشعر أن السیمْا ہہا زلزال حقييي » أو رائحة دخان الحریق التي 
هکن آن یشمها الشاهد عن طريق استخدام جهزة خاصة باهظة التکالیف من 
أجل هذا الغرض . 


(1) کتاب (السیها فن) » ص 48-45 . 
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ال فصل الانسي 
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الفصل الثاني 
الحوار ي السيما : 


بعد آن تعرضنا للحوار قي السرح » وعرفنا وظيفة اسحوار في السرحية » وشروط 
کتابته ؛ نما ا حوار السیائی ؟ 

إن الحوار في المسرسم يعتبر أداة تعبير أساسية ؛ لأن الممثل لا يستطيع أن يعبر عن 
الموقئ إِلّا بالحوار » أما في السيها فالحوار يعتبر أداة تعبير فقط » وليست أساسية › 
لأن السا تعتمد اکٹر ما تعتمد على التعبير بالصورة أولآ . ثم الصوت ثانيا . فقد 
نشأت السینا ي عهدها الاول صامتة كلون من ألوان الفن القثيل الذي يهم بالفکر 
الانساني وبالعاطفة وا حرکة . واتسمت هذه السيما الصامتة بالحركة والاإشارة 
والمنظر » وكان فيلم السيما يعبر عن نفسه بالرغم من كونه «فيام صامت» . 

ثم سرعان ما زادت نسبة التعبیر هذه بخروج الفیلم من عالم الصمت إلى عام 
الكلام » وبالرغم من أن إدخال الصوت على الفیلم أحدث ثورة في صناعة السیا 
تفوق في عظمتها إدحال كل من اللون والبعد الثالث وما إلى ذلك على الفيلم » إلا 
۳ اعتبر آن الصوت او الوار آداة تعپیر لیست آساسية کا فلت ؛ لات حى الان 
توجد مشاهد كثيرة في كثير من الافلام صامتة لا تتضمل أي کلمة حوار » وبالرغم 
من ذلك يكون تأثيرها في نفس التلي آشد مما ل و کانت تتضمن حوارا . 

فالحوار في الفيلم له ما یزه وجعله مختلفا عن آنواع الحوارالاحری في الرواية 
الطويلة » والقصّة القصيرة » والمسرحية » والتمثيلية الإذاعية » فهو عامل مساعد أو 
مكمّل » إنه يستعمل فقط لتوضيح اللقطة أو المشهد » حيث إن الفيلم عبارة عن 
مجموعة من اللقطات والصور والمشاهد . لأن الصورة هي وسيلة السيئاريست 
وامحرج للتعبير عن أفكارهما ووجهتي نظرهما أو رؤيتيبما . ولذلك فيجب أن تحمل 
الصورة ‏ أكبر قدر ممكن من أدوات التعبير » والحوار هنا أداة من هذه 
الأدوات » وعامل مساعد لتوضيح أو تفسير ما صعب إيضاحه . لأن الحوار قي 
الفیلم تعاون مع بافي الوسائل الاخری لایضاح العي الطلوب » ولتعميق الأثر الذي 
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ینشسدہ السیناریست ؛ فی الفیلم بجد الؤلف نفسہ فی عالم مختلف تماما عن عام 
السرح » لان عام الفیلم يعتبر الفنيون فيه أهم من الفنانين أو يتساويان معا . 


المؤلف في الفيلم لا يفكر في بناء الحوار فحسب » بل إنه يفكر في ملائمة هذا 
الحوار للحركة في الفيلم » ومسايرة هذا ال حوار لما يتطلبه الفيلم بالنسبة لعملية البناء 
الفني من توازن في شكل القصة ككل . والتوقبيت في إدخال العناصر الختلفة في 
اللحظات ا ناسبة ء والاقتصاد فی تجمیع خیوط الأحداث المصورة حتى لا يشرد 
انتباه التفرج لحظة واحدة 220 . 


وليس معني ذلك أن الحوار في الفيلم ليست له أهمية » ولكن أهميته في المرتبة 
الثانية - من وجهة نظري - بعد الصورة . فالژلف السرحي بستخدم مجائب ا حوار : 
الؤٹرات الصوتیة وا حرکات واللموسیقی والناظر والاضاءة من أجل تأ كيد وإبراز جو 
کلمة مشهد » وکلمة الوار تبدو غالبة عل کل هذه العناصی . آما ی السیا فاللث 
السيعاني یستخدم مع الحوار وسائل أخرى عديدة من وسائل التعبیر السيعاني مثل : 
المؤثرات الصوتية » الوسیقی » اسركة » التعبیر بالوجه » اللابس والناظر التعددة ‏ 
الااضاءة » الاعداد افائلة من المثلین » الناظر الطبيعية » احیل السيائية العديدة 
الي تمس أفئدة المتفرجين » الألوان الباهرة الي تسرق لب التفرج » تجسم 
الشخصیات ... الخ . 

فالحوار في الفيلم مرتبط ببذه الوسائل جمیعا ء وأن هذه اج يبرز معناها 
ومغزاها ف الفيلم مثل ا حوار تماما »> أي آن کل فة ا تر وس لا رة 
كا خوار تماما ولذلك يجب أن يكون الحوار قادرًا على التعبير المطلوب إبرازه بجانب 
هذه الوسائل جميعا . 


وبالنسبة للحوار في الفيلم فلابد أن ينبع من طبيعة الأحداث ا 0 
المطلوب إيضاحه » موضحا الشخصيات » مڑکدا موقف الشخصيات من 
الشخصیات الأغری ء فساغدا عل تطون الخدث . 





)1( آوزویل بلیکستون (کیف تکتب السینار بو ترجمة أحمد حتار الال الئاشر مطبعة معبر بالفجالة » الماهرة 


رد.ت) ص 8 
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أن يكون مدركا للحظات الي جب ألا يكون فيما حوار ء ويختارها بدقّة » ويدراك 
اذا فضّل الصمت هنا عن الکلام » أو لاذا فصل الكلام هنا عن الصمت » فكل 
لحظة يحب أن تحمل مغزاها » وأن تعبر تعبیرا واضحا عن المضمون . 

وعلی هذا نجد أن الحوار في الفيلم جزةا من الکل » لا معنی لہ پمفردہ ء فیمکن 
(ذا قرآنا الموار وحده في پعض الشاهد لا ندرك مغزاه » کا في فیلم «انفجار» الذي 
قدمته الشاشة المصرية ف الستينيات للكاتب «مایکل أجلو أنتوبيوني ) وترجمة 
و(غالب شعث» , 

ويبدأ الفیلم بعدة لقطات وپپذا اسلعوار ؛ 

«العامل الأول : لن تفعل بنا شيًا كهذا أيها الشاب , 

العامل الثاني : لتفهم ما نقوله لك . 

العامل الثالث : ا مھم تذ کر ذلك . 

فتاۃ : تبرع من فضلك؟ شکرا جزیلا . 

شاب : ولكن نقودا غير مزيفة) (2) , 

إن هذه الكلات الحوارية لا تكاد تحمل معنى إذا تم فصلها عن عملية السرد 


السيهاني ( السيناريو) ۰ فالعال الثلائة الذین حدئوا ني هذا اسحوار » توضح لنا 


الصورة آنهم واقفین بلا عمل ۰ بحدث آحدهم الاخر في همهمة ومشیرا إلى بعض 


الارة الذین ظهروا بثیاب مهلهلة » وكذلك يشير إلى الشباب الذين يعا کسون 


الارة . 
والعامل الأول كان يتحدث إلى أحد الشباب مؤكدا له أنه يستطيع أن يفعل به 


وعن معه مثلا کان پفعله - الشاب - بالارة . إذن العامل الأول لم يكن يوجه -حديثه 


للعامل الثاني » وتجيء كلات العاملين الثاني والثالث مؤكدة لذلك . ثم توضح 


2( سینار بر يام رانفجار) مملة السیا والسرح العدد 58 ڈیسمبر 1968م ص : 114 
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الصورة لنا بعد ذلك منظر الملجأ الذي يجتمع حوله الناس من أجل تبرعهم بآمواطم . 
وحوار الفتاة والشاب هنا دون وجود الصورة الي توصح ات بطلبان آن جود الناس 
للملجاً لا معی له ولا علاقة تربطه باحمل احوارية الي سبقته . 

وهكذا نجد أن الصورة تتعاون مع الکلمة تعاوثا وثیقا لاعطاء احوار معنی حاص 
للمکان ووضوح التعبیر عن الوقث . 

وأهم ما يجب أن يتور للحوار في الفيلم » هو أن يكون مختصرًا أو ختزلاً ء بحمل 
أكبر قدر ممكن من العاني » بأقل الألفاظ الممكنة . وجب آن یکون خالیا من 
الصفات الأدبية لأنه يجب أن يكون مكتوباكيا يتكلم الناس في الواقع . 

والحوار يعبر عن الشسخصية صاحبة الكلام » ويبلورها » ويعبر عن الموقف . 
وجب أن يكون بسيطا وسلسا حتى يفهمه ويتتبعه جمیع الناس ء فالفیلم يشاهده 
الرجال والنساء والأطفال ٤‏ والمثتقف » ونصف الثقف ء والأمی ء فلا بد لکل من 
هؤلاء أن يستوعب ما يجري أمامه من كلام . وليس معنى هذا أن يكون الحوار سوقيا 
أو خاليا من أبة قيمة » ولكن المقصود بدلك هو آن یکون خالیا من أية تعقیدات فی 
أسلوب الأداء أو الصياغة الأدبية . 

والاتجاهات احديثة في السینا تحاول التخلص من قیود اموار » والاعتصار منه 
إلى کبر قدر مکن » والاعیّاد علی الصورة فقط للتعبیر عن الابعاد اختلفة سواء 
الأخدات آو للشخصیات ٠‏ لأن لفیلم صورة قبل أي شيء . وفي بعض الافلام نجد 
مشاهد كاملة وكثيرة لا يتسخللها أية كلمة حوارية ع وهنا یعتمد السیناریست على 
الصورة فقط » فيحاول أن يجعلها تقوم بتوصيل المفهوم المطلوب إلى المشاهدين . 

أما مخصوص اللغة والحوار » أو بالأدق الحوار ي السيًا بين العامية والفصحی ؛ 
فإن أفراد الشعب جميعا ‏ باستثناء قلة قليلة جدا ‏ يتحدثون العامية » وعرض آفلام 
بالفصحى يقطع عملية التوصيل المطلوبة » لأنهم سريعا ما یتململون من الکلمات 
البي لم يتعودوا عليها . 

ولذلك من الأفضل أن تكون اللغة هي العربية الفصحى الشبيبة بلغة التعامل 
اليومي » أي اللغة البسيطة » ولكن بدون إبتذال رغم ما ساد اللغة من ابتذال في 


115 


الأفلام المصرية ي السنوات الأخخير . ولكن ليس معبى ذلك أن تكون تلك هي اللغة 
الوحيدة في كل الأفلام أو مع كل الشخصيات > فثلا الأفلام الدينية والتارحية 
لا بد وليس من الأفضل . أن تكون لغة الحوار فيها العربية الفصحى » نسبة إلى 
جلال الدين وقداسته ومكانته » ونسبة إلى أهمية التاريخ وعمقه في وجدان الأمة . 
أما باقي النوعيات من الأفلام فيناسبها اللغة البسيطة كما ذكرت » دون ابتذال في 
الألفاظ . هذا مع مراعاة أن لكل مقام مقال مثها شرحت أي الحوار في المسرح . 
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الشخصيات ني السینار والتلفزیون) 
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الشخصيات في السيما والتليفزيون : 

لقد تكلمت عن الشخصیات ور مھا ء ووظیفتہا ء ولكن الحديث كان شبه 
قاصرا على المسرح » وإذا انتلقنا إلى السيما والتليفزيون فسنجد أن الشخصية 
المسرحية تختلف بعض الشىء عن الشخصية في السينا والتليفزيون اختلاهًا لیس 
جوهريا » فالشخصية واحدة في اي محال » ورسمها واحد » ولکن استخدامها قد 
يتلف من وسيلة لأخرى . 

فالسيها بمكلها أن مس أعدادا كبيرة هائلة من الشخصيات في الفیام 
الواحد ؛ عكس المسرح . فلا بد أن تکون الشسخصیات محدودة إلى حد ما 

وھذا ما نجدہ فارقًا أساسيا بين التليفزيون والسيئا » فلا يمكن بسبب صغر حجم 
لشاشة التليفزيونية استخدام شخصيات كثيرة في التمثيلية التليفيزيونية ؛ ولا أنكر أن 
الخرجين يستطيعون فعل الأعاجيب » ولكن التليفيزيون يجد كثيرا من المشقة عندما 
يحاول تصوير عدد كبير من البشر حتى إذا تمكن وصورهم » لن يستطيع التفرج 
التفريق بين الشسخصيات» وستبدو الشخصيات في حجم صغير يصعب على المتفرج 
متابعة الأحداث وإدراك مصدر الحوار, 

وليس هئاك عدهد ثايت من الشخصيات للتمثيلية التليفزيونية لا يمكن أن 
تتجاوزه » ولكن المؤلف ا الاهر هو الذي یعالج موضوعه ‏ بحیث لا یجتمم 
على الشاشة في نفس الوقت أكثر من شخصيتين أو ثلاث أو أريع أو حمس مثلاً في 
الكادر الواحد » ويمكن زيادة العدد قليلاً في الکادر الواحد طبقا للموقف الذي 
بحتاج لذلك مم عدم التكرار كثيرا . وإذا ما اسحتاج الكادر إلى أعداد أكبر من 
ذلك ؛ فعلى الكاتب أن يقوم بعملية تتابع في المشاهد » بحيث يظهرهم في مشاهد 
مختلفة من أجل إظهارهم جمیعا . 

أما المشاهد التي تحتاج إلى تصوير أكثر من أربع او حمس شخصیات فغالبا ما 
تكون مشاهد توضيحية » ولا بد أن يعلم المؤلف التليفزيوني أن حشد الشخصيات في 
كادر تليفزيوني واحد يفقد الصورة أهميتها. وأن أقوى وأفضل المشاهد التليفزيونية هي 
الي نم نين - ۹ ا او أربع على الا كر 
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ورسم الشخصیات مهمة لیست سھلة ء فالدوافع الي خحلف السلوك الاإنساني 
معقدة في الحقيقة » بحيث تحتاج إلى عالم نفساني ماهر ليشرحها » فالمؤلف السيماني 
او التليفزيوني يجب أن يدرس الأشخاص في الحياة جيدًا ( طبعا بشكل غير 
ظا حتی يستطيع المشاهد التعرف على الشخصيات الي تعرض الأحداث أمامهء 
فالشرير بصفة عامة لا بد أن يكون في تصرفه شريراء والبطل يجب أن تكون أعاله داتما 
أعالاً بطولية. هذا طبعا إذا لم تكن الإنحرافات عن السلوك المعتاد هي الأساس في 
العمل الدي يعالحه المؤلف . 


ومن الواضح أن مقدرة التليفزيون الكبرى تنحصر في تصوير شخصية الفرد 
الواحد » لا شخصيةءة مجموعة من الناس > وذلك لضيق مساحة الشاشة كا 
دک 

ومن أهم الفروق بين الشخصية في المسرح والشخصية في السيما والتليفزيون › 
أن الشخصية المسرحية كثيراً ما تبالغ في أدائها وانفعالاتها من أجل أن يشعر المشاهد 
پذاالانفعال . ما السینا والتلیفزیون فأجهزة الصوت تسمح للشخصية بأن نپمس 
با ترید » حیث سیسمع الشاهد هذا اهمس جیدا » وتستطیم الکامیرا سواء 
السيؤائية أو التليفزيونية أن تقوم بدور رائم حین ترکز علی شخصية واحدة لاظهار کل 
لفتة أو حركة : وكل خحلجة.من خحلجات الوجه » ورعشة البد » ورمشة العين » أي 
الكشف بدقة عن كل انفعالات الشخصية . ومن هنا بحب أن يدرك المؤلف ذلك 
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آما ابتکار الشخصیات ‏ وآبعادها الثلائة » ورسم هوا اوا وها گرا 
يتفق مع حتمية البناء الدرامي ؛ لا يختلف من وسيلة تعبير إلى أخرى » أي لا يختلف 
من ال مسرح إلى السيئا أو التليفزيون أو الإذاعة . 
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الفصلل الرابسع 


بين الحبكة والسيناريو في السينا 


121 


بين الحبكة والسيناريو في السيما : 
إذا كانت الحبكة هي الجزء الرئيسي في المسرحية لأنها حياتها وروحها » وإذا 
کانت تعيي التنظی العام لأجزاء المسرحية ككائن متوحد قاتم بذاته » فإن السيناريو 
هو حياة الفیلم وروحه » بل هو الفيلم نفسه . 
وإذا كانت الحبكة في المسرحية بمثابة هندسة أجزاء المسررحية وبنائها وربطها 
بعضها » فإن السيناريو هو الآتحر بمثابة عملية فنية من أجل بناء الفيلم وربط أجزائه 
ببعضها با فيها من حبكة . ولأن أي مسرحية لا بد أن تشتمل على حبكة » فإن 
أي فيلم لا بد أن يشتمل على سيناريو » وذلك لکون السیناریو هو الفیلم( فیلم علل 
ورق ) »أي أن الاجزاء الي يتكون منها الفیلم » من شخصيات » وحوار ومناظر › 
ر »وا کسسوارات ؛ وموسیی وإضاءة » وملابس . ..إلخ دک 
شكلها العام في الفيلم إلا من خلال السیناریوأء تماما مثل المسرحية «٠‏ فاللحبكة 
ببساطة ‏ هي ترتيب الأجزاء الي تتکون هنا المسرحة ترتیبا پکسپپا الشکل 
العام) . (»ولذلك فإنه من العبث أن أتكلم عن حبكة الفيام منفردة لان الفيلم 
هو( سيناريو) ؛ولا يمكن فصل الحبكة عن السيناريو »لان الحبكة في السيما ثم 
عن طريق السیناریو » فلا بد من الکلام عن السینار یو . 
والسيناريو السيئائي به ميزات لا بيمكن تواجدها في المسرح أو أي وسيلة 
أخرى » والميزة اي تتمتع بها السیا ویفتقر إلیہاا لسرح »ي إمكانية تصوير الأحداث 
٤‏ أي زمان » و أي مکان ؛ 0- ولو كان الزماك خیالي ؛ وكذلك المكان 
حيالي » لأن العدسات السحرية للكاميرا مع استتخدام بعض الحيل السيهائية (2) 
عکنهاآن تفعل ما يشبه العجزات . وعلى هذا الأساس فکائب السیناریو لا پتقید 
بأزمنة معينة » أو أمكلة » ہ بل إ إنه يطلق لنفسه العنان » ويكتب أحداثه لتصور في 


(1) كتاب (طبيعة الدراما) ص 20 
(2) انظر : د.سيد على (تكنيك الجدع السيهائية) الناشر : الهيئة المصرية العامة للكتاب القاهرة 1978 م 
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الازمنة والامکنة ای برغب فیها » والي تتطلبها طبيعة الاحداث » مها تعددت هذه 
الأمكنة والأزمنة » فلا قيود في السينا » لأن الفيلم الواحد يمكن تصويره في کل بلاد 
العالم ‏ على سبيل المثال ‏ وممكن أن تغطي أحداث الفيلم الواحد مثات » بل ألوفا 
من السنین . بعد ذلك يمكن أن نتكلم عن السيناري و كأساس للفيلم السهاني . 
السيناريو هو الفيام : 
«إن فن الفيلم - أي فیا حتى أبسطه ‏ هو فن سرد القصة بالصور » ۸) 
( والسیناریو عبارة عن فیلم على الورق » (*) 7 تستغرق كتابته عدة شهور أو 
سنوات» ولکنه وقت غير ضائع » فكلا زاد وصفا ودقةء كلا سهل التنفیذ الفعلي 
لفيم. 
والسیناریو بستمڈوجودہ من عمل أدبي سابق » سواء كان قصة قصيرة » أو 
رواية طويلة » أو مسرحية » أو عمل إذاعي » أو خبر في جريدة » أو حادث في 
قضية ) أو اقتباس عن فيلم سيهاني سابق » أو قد يكون مكتوبا مباشرة للسيها . وهو 
في جمیع مراحل |عداده انختلفة یعتبر عملية خلق جديدة من حالة معيئة إلى أخرى 
مخايرة تماما في طبيعتها » أي من حالة نص أدبي مكتوب مثلاً إلى فیلم سينائي بتکون 
من الصورة والصوت آي یکون عثابة الکساء الذي یکسوبه« السیناریست ) 
الفكرة » آو هو الشرح الفصل للفکرة بأسلوب الشاشة > وبیان شامل کامل بکل 
صغيرة وكبيرة تظهرفي الفيل » لا سها المشاهد والحركات والحوار 
والمناظر .. .إلخ .. (5) 
وأول خطوة بالنسبة لكاتب السيناريو هي اختيار موضوع الفيلم الذي سيكتب 
له السیناریو » ويحب أن يكون الموضوع مثیرا لاهتّام أکبر عدد من الناس » 
(3) کتاب (کیف تکتب السیناریو) » ص 8 . 
(4) اندرو بوکانان رصناعة الافلام من السيناريو إلى الشاشة) » ترجمة : أحمد الحضري » الناشر : دار 
الفلم - القاهرة رد.ت) » ص 33 . 


المعارف » بيروت » الطبعة الأولى » يناير سنة 1960 ۰ ص 16 . 


123 


وذلك بأن يكون مستمدًا من الأحداث أو العوامل الي تؤثر في البشر جمیعا ء 
بالإضافة إلى أن الموضوع يجب أن يثير الكاتب نفسه عاطفياً حتى يتخطى مراحل 
عملیة ا حلق الشاقة . 

وقد يبدو سخیفا آن نقول بثقة وتأكيد إنه لا بد للفيلم من قصة أو موضوع : 
بالرغم من الأفلام العديدة الي تزدحم | بها دور العرض المصرية لي تفتقر إلى 
الوضوع » وخصوصا في السنوات الأخيرة في السبعينيات والثانينيات» لان كثيرا من 
المتتجين في مصر ‏ بل وفي دول كثيرة . يعمدون إلى صنع أفلام تعتمد على الغناء 
والموسيق والرفص » دون أن يولوا القصة أي اهام يذ كر » مكتفين فقط بربط عدد 
من الوادث مم بعضها ‏ م حشو ۳۴ وأغلب الأفلام 
الصر ية تتدرج حت هنه النوعية من الافلام . ویکی قرار السید وزیر الدولة للثقافة 
بمنم عرض أحد الأفلام عام 4 : 

والقصة لا بد أن يكون لها أركان أو أسس » ويحب توفر هذه اللأسس في القصة 
السيهائية بصورة محتلفة عن القصة المطبوعة . 

والقصة السييائية الحيدة هي الي یقوم الصراع فپا على مثلث » عثل رژو سه 
الشخصیات الرثيسية في الفیلم فثلا إذا رمزنا للشخصیاث الرئیسیة بالأحرف الاتیة : 
أ ب »ج . وكرحرف مہا ثل زاوية من زوایا الثلث . هذه الشخصیات في صراع 
مستمر طوال الفيلم » فلو فرضنا أن (أ) » رب) » رجلان يتصارعان على حب 
امرأة هي ت3 1 ان ا جبد٥‏ 6 وخصوصا إذ كانت مثا رج فل 
تزوجت من ( أ) رغم أنها لا نحبه » ولكلها حب ( ب ) الذي یبادها نفس الب . 
وا لطلوب إیجاد علاقات ہالسالب والملوجب بین کل الشخصيات لكي یٹم التفاعل . 
ويساعد ذلك على نمو الشخصيات وتصاعد الصراع . 

وهذا القياس ليس نموذجا ينطبق على جميع أنواع القصص بالطبع » ولكنة 
يعطي محة أو فكرة للمؤلف السيئاني الذى بصدد كتابة فيلم ما . 

والشرط الأسامي في القصة السيئائية هو أن يتمكن المؤلف من اجتذاب 
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المتفرجين بصورة تلهيهم عن إحساسهم بأنهم في دار للسیا » وهذا یتطلب وجود 
المفاجات واستخدام وسيلة التشويق لحذب انتباه المتفرج . 

فثلاً لدينا في القصة شخصية في مأزق ماء واتصلت بصديق لها لنجدتها 
بسرعة » فن الأفضل ألا يصل هذا الصديق بسرعة وبسهولة » فيمكن أن يتعطل 
تا الصداق ف الطرق ناڈ لای سے من الأسياتت ء کأن تتعطل سیارته » أو أن 
يستوقفه رجل المرور لتجاوزه حدود السرعة . كل ذلك من أجل جعل المتفرج 
متشوقا راغبا ي معرفة مصير الشخصية الي طلبت النجدة . 

وبعد وجود الفكرة الي سيعالجها السيناريست » ما هي المراحل الي ستمر با 
هذه الفکرة ال آن تصیح 0 و 
العديدة اللي مب آن بر خلاضا الفيلم حتی اللحظة التي تستعد فیہا الکامیرا 
للدوران : أولا : هناك الفكرة » ثانیا : العاحة » ثالثّا : السیناریو » رابعا : إعادة 
ترتيب كل المناظر للحصول على السیناریو التتفیذی /۹) آو سیناریو التصویر » وهو 
المرحلة الأخيرة التي يكتبها السیناریست » بحیث تکون الرحلة التالية لذلك هي تنفیذ 
هذا السيناريو . وغالبًا ما يشارك مخرج الفيلم السيناريست في کتابة سیناریو 
التصویر » حتّی یکون ملما بوجهة نظر السيناريست لكي يستطيع بلورتها أثناء 
التصوير » وکذلك حتی تتقارب وجهة نظر اخرج مع وجهة نظر السيناريست . 


والفکرة سی ر الأولى في الفيلم » یت عکن |ذا مت تنمیا بالقدر الكايي 
أن تخلق فيلما . وتعرف تنمية الفکرة الأولی وتسجیلها علی الورق ( بتحضير المعالجة ) 
> وهي الخطوة التنفيذية الأولى فیل > ( وتبدو کسجل قصیر بسیط في کتابته 
للموضوع المقرح > وتنحصر قیمتها في تسلسلها » فكل حادث يؤدي منطقيا 
وبسهولة إلى الحادث الذى يليه . وبحب الحافظة على جذب الاهمام خلال السرد > 
وذلك عن طریق التصمم التقن لواقم الأحداث الحامة» بحيث يصبح الحادث التالمي 
اک اف مین اصتاق 0 ' 


يط سا 
(6) کتاب (صناعة الأفلام من السیناریو ل الشاشة) » ص 37-36 . 
)1( ا مرجع السابق » ص 34 . 
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وتعتبر المعالحة باختصار ھی نظرة عامة للفیلے بدون تفاصيل فنية كثيرة » وبدود 
تفاصيل للمناظر الي ستصور » وتعتبر ال ميكل الااساسي أو العامود الفقري بالنسبة 
للسیناریو . 
وهذه المرحلة الوسيطة بين القصة الأصلية وبين سيناريو التصوير لضرورية 
جدًا » فهي مختصرة عن سيئاريو التصوير » وخالية من العوامل التكنيكية » وتعطى 
السیناریست الفرصة لإضافة الكثير من اللمسات البارعة » والأفكار البراقة بدون 
كتابها بالتفصيل . وتعتبر المعاللحة بمثابة أرضية اختبار جيدة للأفكار الجديدة » وط ما 
كانت المعاملحة كاملة وجيدة » فسوف يكون السيناريو سهلاً وجيدا في نفس الوقت . 
وتتطور الفكرة أواللخطة في العاللة بوصف أحدانما في لغة سهلة خالية من 
الاإصطلاحات» وعندما يبي الکاتب من مراجعتها بحیث تروی قصة تبدأ 
بتشويق » وتستطرد منطقیا بحیث یزداد الارهعام الدرامي باستمرار » وتصل إلى 
اللعصف الدروس بعناية . ومن هنا تأحذ ي الصعود تجاه الذروة الي تعلو كل ما 
سبقها . عند ذلك يبدأ السيناريست في تحضير السيناريو » وهوكا قلت من قبل 
يعتبر الخطوة الثالثة الي يخطوها السيناريست بفيلمه قبل التصوير . 


والسیناریو ا ونعت5 هو تحسين للفكرة الأصلية الي مرت برحلة المعالجة ) 
وستصیح الان سجلا لعدة مناظر سيعائية . مدونة بنفس ترتیب حدوث الوقائم » 
حمل کل منها ره وموضحا به مکان حدوثه '"' ۰ 

وڪله المرحلة ¢ وهي مرحلة السینار بو تعتبر الحتزالا لسینار بو التصوبر » الذى 
هو قاعدة واضحة مفصلة لكل ما يراد تنفيذه أثناء التصوير » وفيه یتم تحدید مکان 
وضع الكاميرا في كل لقطة ء وماذا ستفعل الكاميرا إذا نحركت » ما يتضمن 

وعل الہیناریست أن يكتب بمذبى الوضوح ما يفكر فيه بالنسبة للمشهد لقعلة 
لقطة » وتحدید القطم بین کل لقطة وأخری تفصيلا . وكا زادت التفاضيل الفنية في 


ہس ےھ اس یں r‏ 
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سيناريو التصوي ركلا كان له تأثير أفضل على الفيلم . 

ويعتمد السيناريو اعمّادا كليًا على الحركة » حيث إنها المادة الأساسية لسينار يو 
الفيام > والكاميرا تلتقط الحركة بما يسمى باللقطة السي‌ائية . « واللقطة السي‌ائية هي 
شريط من الباغة ( السيلولويد )صور بدورة واحدة متصلة للكاميرا . »۳۱ وف كل 
مزة تتوقف الكاميرا فيها عن التصوير يكون ذلك علامة إنتهاء لقطة سيئائية . وكذلك 
عندما تنتقل الكاميرا من مكان صورت به إلى مكان آلحر لتصور به » وتبدأ في 
التصوير في هذا المكان الحديد » فإن ذلك علامة إبتداء لقطة جديدة . وسيناريو 
الفيلم يتكون من العديد من المشاهد » والمشهد يتكون من العديد من اللقطات » 
مثلا تتكون القصة من العديد من الفقرات » وكل فقرة من العديد من الحمل إذن 
اللقطة السيزائية عثابة جملة السيئائي. ومجحموعة اللقطات المكونة للمشهد الواحد إذا 
لصقت ببعضها يتكون لدينا جزة مفهوم من قصة الفيلم . 


وكا أن القصة تتكون من فصول .والفصول تتکون من فقرات ٠‏ فان الفیلم 

إذن فأي فيلم يتكون من عدد من البكرات » كل بكرة تتكون من عدد من 
المشاهد ؛ وكل مشهد يتكون من عدد من اللقطات . تمامًا مثل القصة الى تتكون 
من عدد من الفصول » وكل فصل يتكون من عدد من الفقرات ء وکل فقرة تتكون 
من عدد من ا حمل . 

مرة أخرى نعود إلى السيناريو أو إلى المرحلة الثالثة بالنسبة لهمة السیناریس . 
وهي أنه على كاتب السيئاريو أن يراعي التوقیت . في اللحظات البي يكون الجمهور 
فهها على وشك أن يمل من نوع معين من الحركة » أو من مجموعة من الشسخصیات > 
جديد. ولكن يجب مراعاة أن « هذا التقديم يتطلب توقيتا دقيقا لیسمح بتطور 
الشخصيات والمواقف حتى تصل إلى الحد الأقصى للدراما » 1) 
(9) کناب (کیف تکتب السیناریو) » ص 29 , 


a 


(10) اس امرجم السابق ۰ ص 47 . 
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البتاء : 
بناء القصة في الفیلم لا خرح بصفة عامة عن بناء القصة بالفهوم التقليدي العروف 
الذي تعرضنا له بالتفصيل في الفصل الخاص بالمسرح » من أن العمل يتضمن 
البداية » والوسط أو التأزم » ثم النهاية و الانفراج . 
وفي البداية » كيف يبدأ السيناريست فيلمه ؟ 
هناك طريقة البداية الدرامية المفاجئة . وميزة هذه البداية أن السيناريست يستحوذ 
على انتباہ ا متفرج منذ اللحظة الأولى »> ولكن هذه الطريقة عيبين : 
الأول : هنالك دانما احتال آن یکون التفرج ۸ يستقر بعد في كرسيه » أو لم يستعد 
نفسيًا لتلنى اهجوم » أو أن يكون بعض التفرجين لا بزالون في طريقهم إلى 
القاعد , 
الثاني : أن البداية المفاجئة لا تعي السیتاریست من ضروة عمل اشهید آو التقدیم » 
سواء للموضوع » أو الشخصيات الرئيسية » أو المواقف . وأمام هذه المهمة 
مجب أن يزيد جيدًا تأثير وجدة هذه البداية المفاجثة قبل أن يقبل عليها 
وبستخدمھا . 
أما الطريقة الثانية لبداية الفیلم » فهي الطريقة المعتادة التقليدية في الكشف 
والفهيد للموضوع والشخصيات والأحداث وا مواقف » مثل المسرح تماما » وهذه 
الطريقة في رأبي أشد تأثيرًا من الطریقة السابقة . 
وهناك طريقة أحرى » وهي عملية تالف بين الطريقتين السابقتين . فیستخدم 
كاتب السيئاريو الطريقة الأولى للحظات » حتى يستطيع أن يجذب إنتباه المتفرج › 
م يتم الاستمرار بعذ ذلك بالطريقة الثائية » وهي الكشف عن الموضوع . 
والشخصیات : والواقف . 


ولكن « أي هذه الطرق أفضل ؟ 


بالطبع لا عکن القول بأن الطريقة الأولى أفضل من الثانية والثالثة ». أو العكس 
مثلا » فا حکم على ذلك يرجع إلى السيئاريست نفسه » و إلى طبيعة الموضوع 
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الذي يبعا ته 4 وال المعالحة العامة » ولل ذوقه کفنان ۰ 


وجب أن نعلم أنالسينار يست غير ملزم بأن يفيك نفسه بذلك القالب التقليدي 


1 إلى بداية ووسط ومباية ؛ الا آنه حب أن يصح هذا التقسم ف 7 


وبعد البداية » يبدأ الجزء الثاني من قصة الفیلم » وهو في العادة أسهل من 
الجز, الأول » فیہدا السیناریست امام بالشخصيات » وبا مواقف التي 
وضعو . ولكل سبناريو شسخصية أساسية أو رئيسية تقريبا » بالإضافة إلى 
وجود بعض الشسخصيات الأخرى الي تقف مع الشخصية الرئيسية أو ضدها . 

وب آن پأخذ السیناریست بعقدة قصته وأطرافها » ويتابعها من خلال 
الأحداث الى تدور حول الشخصية الرئيسية في محاولة للوصول إلى 
الحل الأخير عن طريق الشخصیات الرسومة جیدا > وهم یساعدون آو یعرقلون » 
في صراع عنيف مع أو ضد الشخصية الرئيسية بتشويق وإحكام . 

وهكذا يكون الصراع بين الشسخصيات الحتلفة » هذا الصراع الذي هو روح 
القصة الدرامية ويستمر هذا الصراع حتى الذروة في نهاية الفیلم »بخض النظر عا 
إذاكانت النهاية سعيدة أو غير سعيدة تبعًا للشكل الذي يكتبه السيناريست . 

وف أغلب السيناريوهات» كا ني أغلب الأعال الدرامية الأخرى » نجد 
الشخصیة القویة ا حامة الي يتحمل صاحها المسئولية الكبرى في القیام باعثیل 
و محر یلک الأحداث ؛ وهذا الشخص هو ما تعارفنا جمیعا علی تسمیته 9 بالبطل أ 
البطلة » وهذه الشخصية لا بد أن تتميز بشيء غریب جعل منبا بطلاً له أهداف 
وأغراض يعمل على محقیقها»؛ ومد بتولی الدفاع عنه » وق سبيله یر ۶ کر من 
او ا و تو ضن لا ترصن له من مازق . 

وكاتب السینار یو یتوخی دائمًا أن يربط بين شخصياته باستمرار » الأمر الذي 
بتطلب مله حلق ا حوادٹ الی ت تؤدي إلى هذا الربط المطلوب »© وجب عليه أن يضح 
في اعتباره أن أي -حادث في السيناريو إذا لم يكن يخدم الفكرة الاساسية ویوضحجھاء 


ویہی٭ أذهان التفرجین للیحادث الذي يليه 4 سحاء حشوا بالسینار بو فحن حدقه . 
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و ذا ما وجدنا آن الفیلم حشو بالحوادٹ التي لا معنى لها » ندرك أن كاتب السيناريو 
ضعیف ۰ غير متمكن من فن کتابة السیناریو .۳*۱ ولذلك يجب أن تكون كل 
جملة » وکل حرکة ؛ وکل حادث » في خدمة الفكرة الاساسية » وتوضیح العی 
الراد توصيله > والأخذ بلط سير العقدة إلى الذروة . أي أن آي شي ي 
السینار پو لا بد له من وجود. البرر الدرامي فپ عاحلة الات متها > أو 
يدفم حط سیر الحوادث إلى الأمام تجاه القمة . 


وباهتام السینار یست بالشسخصیات ۰ وبالمواقف التي وضعهم فيها » يبدأ الفيلم في 
دخول مرحلة التوقیت ء والي الت علها من قبل » وعليه ألا يرك الفيلم بہرب أو 
خحري منه في هذه اللحظة » فعليه أن يراقب الاريقاع بدقة » ويتقدم به تدريجيا › 
ويستمر بالسرعة المناسبة وفي الزمن المناسب . ويجب أن يضع ذلك أمامه من المرحلة 
الثانية » وهي مرحلة العاللة . آما عند کتابة سینار یو التصویر ) فهو یستطیم آن یلام 
الایقاع بالسرعة الطلوبة بالضبط . علما بآن عملية المونتاج هي الي تتحكم في 
النباية في الایقاع اسحارجي لافیلم . 
وبعدذلك تأتي نباية الفیلم » ويجب أن تكون بنفس القوة الي بدأ بها . والنهاية 
شيء صعب في أغلب الأحيان » فني أحيان كثيرة يرغب السيئاريست أن ينبي الفيلم 
مفاجأة» ولكن هناك دائمًا .خطر ألا تكون النتيجة مفاجأة بالنسبة للمتفرج. وي 
آحیان آخری نکون الهاية متوقعة آأي آن التفرج یکون مدرکا للنباية من حط سير 
الأاحداث وتطورها. فن الطبيعي أن يدرك أن القاتل سيت القبض علیه في الهاية 
لمعاقبته » هنا على كاتب السیناریو آن یتجنب مشکلة الا کید علی حقيقة القاتل وأنه 
سوف يتم القبض عليه لكي يعاقب» ولكن عليه أن يركز على كيفية .حدوث هذا. 
وجب أن تكون الباية منطقية » أي نابعة من حتمية تسلسل الأحداث في 


بج r spr eg yr Fr‏ ہی لواد لح با ت ns‏ ہے شبیت ۱ ے تس سا 
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الفيلم » ونابعة من حتمية الموضوع » لأن المنطق يجعل من نهاية الفيلم شيئًا حتميا ؛ 
وعلى كاتب السیناریو آن یبتعد بقدر الامکان عن استعال العناصر اخارجية في |نپاء 
احداث فیلمه . في أحيان كثيرة بحد السیناریست 0 قد وصل إلى ذروة 
الأحداث » ولا بجد وسیلة یہی بہا تلك الأحداث ء 7 
العمل الدرامی لیریح نفسه ء ولیخرج نفسه من الأزق الذي وقع فيه . والأمثلة على 
ذلك كثيرة ومتعددة . في أفلام مصر ية كثيرة ك ان یکون السیناریست قد عالج 
موضوعه معاحة جيدة يجد نفسه حائراء كيف سينبي تلك الأحداث المتشابكة؟ إنه 
سعد سيارة مثلا وهي عنصر خارجي لتصدم البطل 0 وتضع حدا 
للأحداث ونبهاية لها. وبذلك يكون السيناريست قد وفر على نفسه مشقة التفکيري 
نباية منطقية نابعة من تسلسل الأحداث وتصاعدها. 
وعندما ينتبى كاتب السيناريو من المرحلة الثالئة » آي عندما يننپي من عداد 
السيناريو الخاص بالفكرة التي يقوم بمعالجتها » عليه بعد ذلك أن يبدأ في كتابة 
سیناریو التصویر . وهو عثابة الرحلة الاخيرة للسیناریست ‏ بحيث تكون المرحلة 
العالية لذلك هي تنفیذ هذا السیناریو » وغالبا -کا قلت - یشارك ا خرج 
السیناریست ی هذه الرحلة . 
وسيناريو التصوير محتوي على حرکات الکامیرا ۰ ووضعها آثناء التصویر ‏ 
والعلامات المميزة في السيناريو » ثم تتابع اللقطات بأرقامها وأحجامها » ومقاس 
لمدسة ونوعها ‏ وفي بعض الاحیان بالنسة السیناریوهات العالة نم كتابة الزمن 
الذي تستغرقه کل لقطة . کل ذلك بالتفصیل . 
وعندما یستعمل السیناریست حركة الكاميرا > لا بد أن يذ كر الأنواع الحتلفة 
منبا » واستعالما في هذه اللقطة أو تلك . قن حركة استعراضصية سواء یذ أو سبالاً : 
إلى لقطة ما » أو حركة عمودية ( بان ) أو ( أوتلت ) سواء لأعلى آو لأسفل » إلى 
20 دري تسمى بالتتبع للأمام أو للخلف .. 
وغير ذلك ... * 
وبالطبع » عندما يستعمل السيناريست هذه التحركات فلا بد أن يكون مدرک 
لها » وأن يكون على دراية تامة بماهية كل نوع منها » وكيف ولاذا تستعمل » 





( «) انظر اللصق . 
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وضرورینہا ہالنسبة للعمل ء وتأثیرها الدرامي ۰ واختلاف تأثیر کل حرکة عن 
الاشحری . 

وبعد تحرکات الکامیرا » یذ کر السیناریست الانواع اختلفة للقطات ۰. وهي ما 
تنتج عن السافات احتلفة بین الکامیرا وموضوع التصویر » آو اختلاف حجم 
العدسة » أو امحتلاف وضع الكاميرا . 

وتبدأ هله اللقطاث من املقطة الكبيرة .جدا إلى اللقطة البعيدة أو الطويلة .جدا : 
والأولى يمكن أن نحتوي على منظر لمقبض باب وهو يتحرك من الخارج مثلا » أو لعين 
شخص معین » أو لأذن شخص ما » أو لجزء من جسم هذا الث لشخص أو غيره » 
كالوجه من أعلى الرأس إلى أسفل الذقن . أما اللقطة الثانية أو الأخيرة فتستعمل 
لتغطية مساحة كبيرة من الحركة على الشاشة » مثل مشاهد المعارك الحربية » أو 
المطاردات وغيرها . وبين اللقطتين توجد أحجام مختلفة من اللقطات . 


وبالرغم من أن هذه اللقطات وأنواعها تعتبر آلف باء التصویر السيغاني » الا أن 
كثيرا من الافلام المتازة لا بتحم استعال جمیع هذه اللقطات فا كا هي 
بالتحديد . بل يمكن التغيير فيها . 

وبعد اللقطات نأي العلامات المميزة في السيناريو » ويطلق عليها اسم التقطيع . 
وتشتمل ساسا عل : الظهوز التدرجي ‏ الاختفاء التدريجي ؛ الزج ؛ والسح ... 
الخ؛ وهي مثابة علامات النرقیم في العمل الاديي من فصلة فصلة منقوطة» نقطة 
شرطة » استفهام » ولععجبا... إلخ. الا أن الاستاذ صلاح أبو سيف › احرج الصري 
الکبیں یضم اختلافاً بن السیناریو وعملية التقطیع ۰ فهو پسند مهمة التقطیم إلى 
اشخرج - لأنه هو الذي یقوم بکتابة سیناریوهات آأفلامه بنفسه» فیقول : «ن 
السينار يو سرد لأحداث في شكل صورة وحوارء أي الحركة والحوار) ۹2 , وهذا لا 
آنحتلت معه فيه. ولكنه أصر عل القول بأن المرحلة الرابعة من إعداد السيناريو وهى 
(e)‏ انظر الملحسى , 
(.ءه) أنطر الملحسق . 
(12) صلاح اتوس (السیما فن) ( الناشر : دار العارف العدد 21 من سلسلة کتابلك ۰ القأهرة سئة 

7 ص ۹. 
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كتابة سيناريو التصوير ليست من مهمة السیناریست» بل هي مهمة انخرج» وذلك 
حیها یقول : «ن الهمة الرئيسية للمخرج تتمثل في حدید حجم اللقطة» وحركة 
الکامیرا» وحركة المثل» واختیار الزاوية وشکل التتابع » وأسلوب الانتقال من 
لقطة لاعری ؛ وكذلك من مشهد لاحر , 


قد يكون هذا التعريف مفيدًا في حالة ما إذا كان الخرج هو كاتب السيناريو › 
ولكن إذا كان الخرج غير كاتب السيناريو » فمن الطبيعي أن يقدم السيناريست 
تصوره م تلفیلم علی الورقی » أن سد مور اللقطة » حركة الکامیرا » حرکة المثل + 
احتيار الزاوية إن أمكن » شكل التتابع وأسلوب الانتقال من لقطة إلى أخرى » أو 
من مشهد إلى آحر. ومن الطبيعي أن يتعاون معه احرج ني ذلك » وإلا فأين 
السینار پیست . 


۱ وقد يكون صلاح أبو سيف فا فی قولہ ء لأنه ۸ مجد أحدا من کتاب السیناریو 
إلى الطريق الأسهل في الکتابة » ویخضون النظر عن کتابة نسخة التصوير لكوانها 
صعبة ذلك إما لعدم تمكنهم من كتابتها » أو لأنھم یکتبون الأسہل فقط ؛ 
ويركون الا صعب a‏ حجة آن ذلك ا . ونتیجه 
اموي خرن ياب ساس ہم ی 
التصو بر بنفسه » ول بشارك احرج في کتابته » فقد کتبه امخرج وحده من خحلال 


رؤيته هو همط ٠.‏ 
نعود إلى العلامات المیزة في السیناریو » وأن السار ن نية أن یکون ملما 


بتأثير كل علامة أو وسيلة عن الأخرى » وظروف وإمكانية استخدامها » عاما 
ککاتب القصة الذي لا يستطيع أن يضع علامة الا ستفهام بدلاً من الفصلة ؛ او ات 
یضع علامة التعجب بدلاً من النقطة . فلکل علامة معبی معین » وغرض معین > 
ووظيفة معينة . 


(13) الرجع السابق ص 25 . 
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وبعد الاتہاء من هذه العناصر التكنيكية الضرورية » یصل السیناریست اف 
مرحلة التتابع في السيناريو » وهي تلك المرحلة الي تجعل الحركة تتدفق بنعومة 
ويسر . وجب أن يعمل السيناريست على هذا التتابم ابتداء من اعدادہ للمعالجة . 
ومعنى النعومة واليسر هنا ألا يكون الإنتقال من مشهد إلى آخر بالقفز » ولكن 
الإنسياب » سى ينم الإنتقال من نہایة المشهد إلى بداية المشهد الذي يليه برقة ‏ 
حتّى لا يكون مفاجئًا عنيفًا على المتفرج . وأن يكون هناك ترابط عضوي بين كل 
مشهد والذي يليه . أي أن كل مشهد يؤدي للمشهد التالي بحتمية درامية » عاما 
مثل السرح والاذاعة والتلیفزیون . حتى لا يكون هناك انتقال مفاجىء ليست له 
ضرورة درامية » أو مبررات تؤدي إلى ذلك . 
إلا أننا نجد في بعض أفلام المدهب الطليعي ما يخالف كل تلك الاسس» 
فكثيرًا ما نجد نقلات مفاجئة مختلفة» لا تتبع التسلسل المنطي» ولا حتمية بناء 
الشاهد. وطم ی ذلك السبیل آراء کثبرة» لسنا بصدد احدیث عما. 


وتبق بعد ذلك مهمة ترقیم اللقطات . آي وضع رقم مسلسل آمام کل لقطة ؛ 
حتی بسهل ذلك من عملية تصویر اللقطات » وکذلك یسهل من عمليي الدوبلاج 
والونتاج . 
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الموسيق و المؤثرات الصوتية والمناظر في السيما : 
الموسيى والمؤثرات الصوتية في الفيلم تعتبر من الأصوات التي تصاحب الفيلم › 

والاضرات في الفيلم تنقسم إلى اا 

أولاً : الاصوات الطبيعية : وهذه الاصوات یکن إدراكها في الطبيعة ذاتها » مثل 
أصوات الریاح » الرعد » الطر » الامواج » الاء الحاري » تخرید 
لطیور» وصراخ الحيوانات الختلفة» وما إلى ذلك من أصوات في الطبيعة. 

ثانا : الأصوات البشرية : وهي تلك الأصوات التي يصدرها البشر» أو الي 
يشارك البشر في صنعها » وعلى سبيل المثال : 

أ- الكلات الصوتية : وهي كلات الحوار الي تصاحب الصورة» وصوت الکلات 
یکون جزهءا أصلیا من او احقبيي للفیلم . 

ب- أصوات الآلات الميكانيكية : مثل أصوات الآلات » السیارات ؛ 
الطائرات ؛ السفن ء القطارات » الضوضاء في الشوارع » وباي 
الاجهزة ... إلخ . 

ج-الوسیی : وهي عنصر صولي یصنعه الفرد بنفسه » والموسيى ي 
الفیلم ۰ زما آن تکون موسیی تصويرية » أي أا تصاحب تصوير 
الشخصية أو الحدث »> وی نفس الوقت قد تکون تعبيرية کر من 
تصويرية » من آجل التعبیر عن الخالة النفسية الي تمر بها الشخصية 
90 أو الني تعيشها . وإما أن تكون الوسیی مصا حبة للکلات > أو 
معنی أدق ( مغناه ) أي أنها تكون لحا لكليات أغنية » أو أن تكون موسيى 
لرقصة ما . 

والموسيق و المؤثرات الصوتية في الفيلم ليست إضافة بسيطة الى الصورة » ولكما 
تُستخدم في الفيلم لكونها أصبحت عنصرا من عناصر الفيلم السيهائي منذ أأصبح الفيلم 
تاطةا بعد أن كان صاءتا » وتعبر تعبيرا قويا واضحا عن حوادث الفیلم » بحیت 


مج و ہہیا ہے رر رہ ہی رر ا کہ کا ہس 5 1 8 ۳۹ مه - ۳ ٠‏ 
والترسحمة والطباعة والنشر » القاهرة أغسطس ۱964 ۰ ص 119 . 
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بشعر التفرج آنها جزء لا یتجزاً من الفیلم . 
والموسيني تضني علی صالة العرض جوا یساعد التفرج على الإندماج في جو 
الفیام ۰ وتساعد هذه الاصوات - الوسیی والوٌثرات الصوتية - مهندس الناظر > 
ومصمم الملابس » والسيناريست في تصوير جو القصة وتجسيد أحداما . 
وبالنسبة لأفلامنا العربية » والمصرية على وجه الخصوص » نجدها مليئة بالأغاني 
الي ليس لا مناسبة على الإطلاق ء وكذلك زاخرة بالموسيق الراقصة التي لاهدف 
درامي ها » ولكن من أجل جذب المتفرجين فقط » أي أنها عملية تجارية أكثر منها 
أي شي آخر 
والصوت في في الفيلم » أو المؤثر الصوتي » يكون الغرض من استخدامه هو عمل 
قيمة ثالفية بالنسبة للصورة » أي أنه يتالف معها لإبراز معناها . 
آما باللسبة للمناظر » والديكورات » فأعتقد أنه لا بد من الحديث عن الملابس 
والا کسسوارات بجانب المناظر ) لأني اعتبرهم حي وحدة واحدة لا تتجزاً , لأن 
الملابس عنصر نوعي سيهائي » ودورها في الفيلم لا يختلف عن دورها في المسرح » 
« مع فارق بالغ الحساسية » إذا أن ملابس السيئا أقل ( نمطية ) وإن كانت أكثر 
( موذجية ) من ملابس المسرج » .2 
ولا بد من انسجام الملابس الي يرتديها الممثلون مع الموضوعات الي عثلوما > 
وينبغي أن تكون الملابس مطابقة للحقيقة إلى الحد الذي يسمح بالتعرف على 
الشخصيات بسهولة . وعلى هذا الأساس ينبغي أن تكون الملابس الي يرتديها 
المتلون ملاعة للظروف الي تہ فبا حوادث الفيلم فیم نتحديد الملابس المناسبة 
لمكان وزمان الحدث» وخصوصا | اذا کان الفیلم تار یا مثلا فیجب محري الدقة التامة 
في اختيار الملابس الي تطابق عصر القصة. 
والملابس في السيئًا تجعلنا نتعرف على زمان الاحداث وکام ۱ ونوعية 
الشخصيات » ويعتبر الملبس وسيلة رئيسية للتعرف كا لوكان بطاقة شخصية » أو 
هوية . 


(2) كتاب (اللغة السيمائية ) » ص 58 . 
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والملابس ف ١‏ لسما تحدد جنسية الشخصیة ؛ فإذا ارتدت شخصیة من 
الشخصیات ( العقال ) أدرك المشاهد أن هذه الشخصة عربیه ¢ وجلود الدببة 
تذ کرنا بہلاد الاإسکیمو ء والكيمونو يذ كرنا باليابان ... إلخ . 

وكذلك تحدد الطبقة الاجماعية للشخصية » وتحدد لنا الفروق الطبقية بین 
بعض الشخصيات وبعضها الآخر » فابن الباشا ملابسه مختلف عن ملابس ابن 
الفلاح ء وابن الوزير ملابسه تختلف عن ملابس ابن العامل » وما إلى ذلك من 
احتلاف طبي . 
بالإضافة إلى ذلك » فاخختيار نوعيات معيئة من الملايس بالنسبة لشخصية ما » شحدد 
طبيعة مزاج هذه الشخصية » وکذلك حالما النفسية . 


ولا ننسبى أنه بفضل استخدام الألوان في السينا » أضيفت إلى وظائف الملابس 
وظيفة جديدة » ألا وهي خلق مؤثرات سيكولوجية بالغة الدلالة » فيمكن تتبع 
انتطور العاطتی لاحدی الشخصیات باستخدام الألوان ني الملابس » فلا يصح أن 
يكون تغير لون الملابس محاني» بل لا بد أن یکون له وظيفة. فلو فرضنا ان لدینا 
شخصیة فتاةء ولٹرمز إلیہا بحرف وأ ء هذه الفتاة تحب شخصا وليكن (ب)» ولكنه 
لا حبهاء فی حين أن هناك شخصا آنحر با هو (ج) وهي دائما تنفر منه. 
وإذا حاولنا أن نستفيد من ألوان ملابسهم جمیعا 6 افك أن وس دافا 
يرتدي اللابس الّي يغلب عليها اللون الأحمر » ولأن الفتاة تشعر أنها مرتبطة به 
وجدائيًا جد نفسها تحب ارتداء الملابس التبي تتصف باللون الأحمر. وبعد ذلك 
بجدها تقترب رويدا رويدا من ( ج )الذي يوليها حبه ورعایته » ومن خلال التضاد 
في العاطفة بين (ب)» (ج) تتحول (أ) إلى حب (ج) ونبجر (ب)» وعندما نشاهد 
الفتاة في هذا الوقف الأخير» نجدها قد نحولت بإحساس لا إرادي إلى ارثداء 
ملابس ذات ألوان فاتحة» يسود فيها اللون الأخضر الفاتح مثلاء هذا التحول في 
اللون من الأحمر إلى الأخضر تدريجياء أي رويدًا رويداء جاء بمقدار اقترابها من 
(ج) وندرك أن هذا اللون الأخضر هو اللون الغالب على ملابس (ج) نفسه. وهكذا 
نحد أن ألوان الملابس يمكن أن تلعب دورًا هاما في التحول العاطي للشخصية. 
هذا » بالأضافة إلى أن الألوان في الملابس ساعدت على توضيح الحالة النفسية 
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للشخصية أكثر من ذي قبل » لأن الشخص الذي يحب إرتداء الملابس السوداء 
دائما له طبیعة مختلف عن الشخص الذي يحب ارتداء الملابس الملونة الزاهية مثلا . 

وهكذا نجد أن الألوان في الملابس تساعد الكاتب في رسم شخصياته» ومن ثم 

آما الناظر والدیکورات ‏ بالاضافة إلى الإكسسوارات » فهي « عثابة العصب 
الحساس في الفیلم » أي ثابة ( اللحم ) الذي يكسو العظم الذي يتألف منه هيكل 
الفيلم ) (5) 

والناظر في الفیلم عدة آنواع » وتختلف من موضوع فيلم إلى آخر . ومها كان نوع 
قصة الفيلم والمذهب الذي تنتمي اليه . فلا بد ها من مناظر تجسم مکان الااحداث » 
وتقر بها إلى ذهن التفرجین. 

والمناظر تنقسم إلى نوعين : خارجية » وداخلية . 
(والمناظر الخارجية » تتمثل في كل مشهد يلتقط خارج الاستودیو. كالشوارع 
والصحاري » واليحار» والامہار والغابات » واسلو» والمناظر الخلويةع (4) وهذه 
النوعية من المناظر لاا تتطلب أية تكاليف» لأنہا تھائمة بالفعل » ولا تتطلب الا حسن 
الاإحتيار والذوق السليم» ودقة الفھم؛ وتحقیق الاإنسجام التام بين أحداث القصة 
والناظر. 

اما المناظر الداخلية ع فتتمثل في کل مشهد یلتقط داخل الاستودیو . مثل مشهد 
في غرفة صالون » بپو کییر » غرفة مکتب ؛ نوم » سفرة » أو أي غرفة في أي 
منزل » آو مکتب في شركة ... إلخ . وهذه النوعية من المناظر تتطلب تكاليف باهظة 

ولكن ديكور ا مناظر الداخلیة هو الأجدر بالاھمام » إذ أنه يعطي الحرية الكاملة 
للسيناريست وللمخرج في خلق الجو الناسب للاحداث ؛ وهو في نفس الوقت 
يساعد على بلورة رؤية كل منبا » لان الدیکور الداخلی . بمثابة مجسيد للحالة 


(3) كتاب (الموسوعة السيهائية كيف يصنع الفيلم) » ج 2 » ص 66 . 
(4) كتاب (الموسوعة السيهائية ‏ كيف يصنع الفيلم) » ج2 » ص 69 . 
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النفسية للشخصيات في الفيلم . " 

أما عن العلاقة بين الديكور في السرح والدیکور ی لسینا » فالصلة بين الاثنين 
بسيطة » لأن الديكور المسرحي في أغلب الأحيان يكون قائما علی التصمیم البسیط 
إلى أقصى حد ء بل إن بعض المسرحيات تمثل أمام ستار بسيط دون أي مانع » 
0ی رن ا على لین و ملف کاب فاتجاہ السیمْا بتطلب أن يكون 
الدیکور دقیقا ی واقعیتہ حتّی ببدو اللحدث صحیحا9٥“‏ . 

وأهم ع أن تكرث ف الددكري الید سواء کان داخلیاً و خارجا هي آن 
کرت شساولات ذلك يساهم في تجسيد الحدث؛ ويعاون على خلق الحو النفسبي 
للأحداث ولكن الواقعية في الديكور قد تكون غيد مطلوبة » وذلك عندما یکون 
الوضوع نفسه الذي يعال جه الفيلم غیر واقعي » ولذلك لا بد أن يكون الديكور عثابة 
لحن رمزي متألف مع الوضوع نفسه . 

اھا بالنسبة للا کسسوار » فهو يژدي وظيفة هامة في الفیلم هو الاخر » ويتمثل 
في الأثاث » واللوازم التكيلية الي يحتاج یبا الفیلم » کالقاعد » الناضد ‏ 
السیارات اللوسات » أجهزة الرادیو و التلیفزیون ‏ التلیفونات » الاطعمة » 
والاسلحة » وما شابه ذلك . 


ويم تنسبق الا کسسوار بوضعه في مكانه الملاثم من أجل إيضاح الفكرة 
القصودة من النظر » وعلى هذا بنجب أن يكون الا کسسوار الوجود غىی المشهد 
مرتیطا بأحداث هذا الشهد » وعنظر الشهد . 

فعلی کاتب السیناریو آن يراعي طريقة اختیاره للمنظر وحدیده له » وكذلك 
ذکره للا کسسوارات الوجودة في هذا النظر » بحیث لا يذ كر أي شئ محاني » بل 
يحب أن يكون لكل شي وظيفة وارتباط أسامي بأحداث الفيلم . وكذلك على كاتب 
السيناريو أن يذ كر تصوره عن نوعية الملابس البي ترتديها شخصياته في كل مشهد » 
)5( كتاب (اللغة السيهاثية ) » ص 62 . 
(6) نفس المرجع السابق » ص 61 , 
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ومن الأفضل أن يحدد ألوانهاء لآن الالوان كا ذكرت من قبل تلعب دورا هاماً في 
رسم الشخصیات» وتجسيد: أحداك الفيام . 
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الفصل السادس 
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الفیلم والمونتاج : 

د إن المونتاج هو أهم الأعال السينائية على اللإطلاق » إذ لا فائدة في الصور 
المثقئة » والمشاهد الرائعة » والقصة او که 2 والعثيل |الحيك 6 وال خراج لاء 
نقول لا فائدة في ذلك كله إذا تمت عملية المونتاج على شکل خاطیء » آو بشکل 
مشوه 1 غير في )!1 

والونتاج هو وسيلة التحکم ی الایقاع الارجي للفيام عن طريق تجمیع 
اللقطات ی کت ۳ نب ای ہت" 
تمه و تخر نله من لت » وڈلك من اجل اشافظة عل لیقاع الیم من 
ناحية » ومن أجل |حداث الاثر الدرامي الطلوب من احیة آخری . 

إذن فالمونتاج هو فل جميع لقطات الفیلم » » ووصلها ببعضها عن طرق اخنان 
بی ہس 1+ کن المونتاج 0 ا "٥۷‏ بالا ضافة إلى 
ی و الاقطات فوق 0 6 ٦‏ رب مرور ۷0 من 
الزمن ( أو تغيير المكان أو أي پیر ادر ٣‏ 


وعلی سبیل الثال » إذا كان لدينا لقطة لطفل وهو يعبث في حاجياته ؛ بمکن 
بعد ذلك أن نعمل عملية مزج لوالدته وهي تطعمه » ثم مزج على الطفل وهو نام 
على السر ير ويجانبه الطبيب » ثم مزج للطفل وهو يصعد داخخل أوتوبيس بيس المدرسة ١‏ 
م لقطة لنفس الشخص ولكن بعد أن صار فى وهو يجلس على كرسيه أمام مكتبه 
في نفس الحجرة ا حاصة به ليستذكر دروسه ‏ ثم مزج عليه بعد أن أصبح شابا وهو 


چا جک یت ور یا لي لصوي جين تا سه جص ل اع جص a e‏ تاره مرت بای یرو زر e a‏ 


دك کتاب (الموسوعة السییالیة) ۰ ج 2 «کیف یصنم الفیلم) ۰ ص 80 . 
)2( كاريل رايس (فن المونتاس الال تر-حمة EN‏ ا۔ابضريی 4 الناشر : الدار القومية ۹ القاهرة سئة 
5ء ص 159 . 
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بحاس على نفس الكرسي يستذكر دروسه ايضا » ثم ينبي مشهد المونتاج هذا لنجد 
لام تدخحل علی ابنها حجرته » فنجد شعر رأسها قد أصابه الشیب ء فلقد مر حوالي 
عشر ین عم منذ اللقطة التي كانت تطعم فيها ابنها حين كان طفلاً ؛ ثم ترجوه أن 
يدخل لينام كي يتمكن من الذهاب إلى الجامعة في صباح الغد . 

ومشهد الونتاح السابق » عکن لاحصایي الونتاج أن يتتحكم في الإيقاع الثاص 
به » فالمشهد يحوي ست لققنطات » کن لکل لقطة آن تطول أو تقصر تبعا للايقاع 
العام للفیلم » واللقطات الست تابعت مرور الزمن بالنسبة للطفل » ی أن أصبح 
طالباً في الحامعة . 

وهكذا نجد أن مشهد المونتاج قد عبر عن مرور فترات من الزمن بين كل لقطة 
«وعری» حتّى إذا ما انتهى المشهد وجدنا أن هناك حوالي عشرين سنة قد مرت. 

ومكن أن يعبر مشهد المونتاج عن تغير المكان » فثلا إذا كات لديئا شعخص سير 

ي الشوارع بحا عن شی ء و هذا الشخص عل لقطات عديدة 
لاما کن مختلفة في الشوارع اي ببحث فا > من أجل الدلالة على أنه لم بترك شارعا 
إلا وذهب إليه للبحث عا يريد . آو شخص تطبع صورته علی لقطات متلفة للقاهرة 
0ئ البرج آو الأهرام > م لباريس مثلة ف برج إيفل » ثم الولايات المتحدة 
الامريكية مثلة ني تمثال الحرية » ثم لندن ممثلة في ساعنها الشهورة أعلا برج بج 
بن » وهكذا . فسيدرك المشاهد أن هذا الرجل سافر إلى كل هذه البلاد . من خلال 
مشهد مونتاج واحد . 

وأحب أن أذكر إن الاتجاهات الحديثة في السينا العالمية أصبحت تعتمد عللى 
المونتاج اعمّادا كليًا يختلف عن الأزمان السابقة » بل وتتلف عن استخدامنا نحن 
للمونتاج الان » وذلك ينم عن طريق تجزئة المشهد إلى لقطات » ولا يتم الحام 
اللقطات متصلة کالعادة ی پم ان اه ای مین من ماه و لام لو 
أو لقطتين أو أ كثر من مشهد اخخر ؛ تم بعد ذلك یمکہم العودة لاستكمال لقطات 
المشهد الأول تم بعد ذلك يمكهم أن ينتقلوا إلى لقطات المشهد الثالث »> ومله یم 
لحام عدة لقطات . أي دون أن يستكل هو الآحر » ثم بعد ذلك قد يعودون إلى با 
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لقطات المشهد الثاني .... وهكذا . وقد أطلقوا على آنفسهم انبم أصحاب الموجة 
الجديدة. وبدأت في السبعينيات. إلا أن هذه الطريقة تقطع على المشاهد تتبعه 
للأحداث » وتؤدي إلى تشتيت انتباهه إذا ما استخدمت في أفلامنا المصرية الى 
تعالج موصوعات تقليدية . ۱ 
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الفصل السابع 


الفیلم بن الفصول والشاهد 


17 


الفیلم ہین الفصول والشاهد : 

كا عرفنا من قبل إن أي فيلم يتكون من عدة فصول ؛ وکل فصل يتكون من 
عدة مشاهد » وكل مشهد يتكون من عدة لقطات ونزيد على ما عرفنا أن أي فصل 
من فصول الفیلم نحکه ثلاثة عناصر » أو ثلاثة اعتبارات أساسية هي : 


آولاً : عنصر الزمان : 
فالفصل من الممكن أن يكون تلك المجموعة من المشاهد والبي تقدم فارة زمنية 
مستمرة » وعندما يأتي السيناريست إلى نهاية تلك المجموعة من المشاهد والي تعبر 
عن فترة زمنية مستمرة ويريد الإنتقال بالحدث زمنناً بعد ساعة مثلاً » أو بعد يوم » 
آو شهر » آو پعد مرور عدة سنوات مثلاً ‏ فني أغلب الأحيان يلجأ إلى الاإحتفاء أو 
التلاشي التدريجي » ثم يدخل إلى الفصل التالي بالظهور التدريچي . 
ولنفرض أن لدینا لقطۃ لطالب يستذكر دروسه في حجرة مكتبه » وهذه اللقطة 
كانت نباية لفثرة زمئية مستمرة» وبعد ذلك سيرى المتفرج نفس الطالب وهو يجلس 
يؤدي امتحانه على إسحدى المناضد في فصل دراسی » بالتأكيد لقد مرت فارة زمنية 
ما » من لحظة استذ کاره لدروسه حتی لحظة وجوده في الامتحانء وهنا يمكن 
استعال الاختفاء التدريجي في اللقطة الأولى » والظهور التدريجي للقطة الثانية » 
حيث (ن بیهیا فاصل زمالي . 
ومن استخدامات هذه الوسيلة للتعبير عن مرور الزمان بإنتباء فصل في الفيلم 
وبداية فصل جديد » ما نجده كثيرًا في الأفلام » سواء العربية آو العالية » مثل لقطة 
لزهرة لم تتفتح بعد » وبعد ذلك اسحتفاء تدرجي للزهرة » م ظهور تدر جي لنفسن 
الزهرة » ولكن بعد أن تفتحت بمعنى أنه مر وقت بين اللقطتين » وكذلك لقطة 
لشجرة وارفة خضراء » ثم اختفاء تدريجي للشجرة » ثم ظهور تدريجي لا بعد أن 
تساقطت كل أوراقها . ومعبي هذا بكل بساطة أن اللقطة الأولى كانت للشجرة نی 
موسم الربيع » أما اللقطة التالية فكانت لها في فصل الخريف مثلاً » أو لقطة لطفل 
ما م اخختفاء تدريجي لهذا الطفل » ثم ظهور تدريبجي له مرة أخرى حیث نجده 
أصبح شابا » فقد مر وقت طويل بين اللقطتین . 


148 


وتستسخدم هذه الحيلة بين كل فصل وآخر » لأنه لا يمكن أن يتم سرد كل 
الواقائع ي الفيام وإلا فإن أي فيلم يعالج أي موضوع سيستمر عرضه طوال سنوات ء 
وهذا ضرب من ضروب المستحيل»ء وعا م الدراما مختلف تماما عن عالم الحياة . 
ثانياً : عنصر الکان : 

فثلاً إذا كان لدينا مجموعة من اللقطات الي تصور بعض الأحداث التي تدور في 
القاهرة » وبعد ذلك ستجد محجموعة أخرى من اللقطات الي تصور بعضص الأحداث 
الي تدور على شاطىء البحر في الأسكندرية مثلاً » فهنا مشهدان مختلفان إذا عولج 
کل منہما منفصلاً عن الآخر. ويصبح المكان هو العامل الأسامي ني الإنتقال . أما 
إذا عولجا معا فیا یسمی بالاحداث المتواؤئة 6 آ رکا بطلی عله مانا 
Cross.cut (‏ « اا هنا فصلا واا که عامل الزمن . 


ثالثاً : عنصر الموضوع : 

وغالبا لا ینم استخدام هذا العنصر إلا في الأفلام التسجيلية. ولنفرض أن هناك 
فيلماً تسجيليًا یمالج موضوعاً عن التعلیم» وی مجموعة من اللقطاتيستعرض فيها 
طرق تعلیم التاریخ » ثم يتبعها فصل آخر لتعلیم اللغة الانجلیزیة مثلاً ء ثم فصل آخر 
لتعليم التطريز والحيااكة » كل ذلك في مدرسة واحدة » وفي وقت واحد . فهنا 
ثلاث مجموعات مختلفة » بحکهم عامل اختلاف الوضوع » دون آن مر وقت » أو 
دون أن بتغير المكان . 

ومن مزايا تقسيم الفيلم إلى فصول > تسهيل عملية دراسة وتتبع عمليات الخلق 
لستمرة ة في الفیلم آثناء مرحلة المعالحة » وش مرحلة السيناريو » وي أثناء التصوير . 
ثم أخيرًا في عملية المونتاج . 

هذا ويجب في بداية كل مشهد أن يحدد السيناريست رقم المشهد » ونوعه » 
أي هل سيصور دائخل الاستودیو ام خارجه » وکذلك الزمان > وا ال اہ سپار > 
وكذلك المكان » حجرة مكتب » نوم » حديقة » جراج » شارع » مستشى » في 
الأوتوبيس » أو في طيارة ..... إلخ . وذلك لتسهيل عملية حصر الديكورات 
الطلوبة للمشهد » والأماكن الخارجية الي سیم فها التصویر » وحصر متطلبات 


149 


الا ضاءه وال کسسوار ؛ والملابس ¢ والما كياج وکل ما بتعلق بالشهد . ويخصر 
کل مایتطلبه کل مشهد » یم حصر وتجمیع کل ما یتطلبه الفیلم بما في 
ذلك الشخصبات. 
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الحناتة الاالسحتث 


(الإذاعة) 


_ الاذاعة كوسيلة اتصال 

نشأة الدراما الاذاعية وتطورها . 

- طبيعة مستمع الإذاعة » واختلافه عن مشاهد المسرح والسيها 
والتليفزيون . 

الحوار في الدراما الإذاعية . 

الشخصيات في الدراما الإذاعية . 

الحبكة في الدراما الإذاعية . 

- الموسيتي والمؤثرات الصوتية في الدراما الإذاعية . 

- المسامع ني الدراما الإذاعية . 
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الفصل الأول 


الاذاعة كوسيلة اتصال 
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الااذاعة کوسيلة اتصال : 

إن السواد الأعظم من الناس في البلاد النامية » وحصوصا في الریف » غالبا 
مایکونون a‏ » وبعتبر الاإتصال الفعال مع سكان الريف 
ومشارکمم ال ايية ف حياة بلادهم ا سو تا اة لكل جتمع ي دور 
الغو. وقد تأكد أن الاإرسال الارداعي إذا ما أحسن استخدامه عهارة هو آ کر وسائل 
الا تصال تأثیرا وفاعلية بالنسبة لهذه المجحموعات السكانية المعزولة. والإذاعة أصبيحت 
عاملا رئيسيا في التغييرات الحيوية الي يت پتطلہہا العصر احدیٹ 6 حیث ال الادذاعة 
تستطيع أن تصل إلى المجاهير العريضة جدا في أي زمان ومكانء لأنها لا تعيف 
ا حدود . ومن خلالها يمكن الإتصال بكل من يملك جھاز راديو. 

ولکن . ما هو الاتصال ی مالنا هذا ؟ « البتصال هو عملية بث العالي بین 
الأقراف > واا ال لات ا اا و اساستة أن 
ا حتمع الإنساني كله البدالي منه والحديث ‏ مؤسس على قدرة الانسان عل نقل 
نواياه ورغائبه و لحساساته ومعرفته وخبرته من شخص لاحر . وحيوية بمعی أن 
المدرة على ملاغاة الآنحرین تزید من فرص الفرد على البقاء » بيما تعد غيبة هذه 
القدرة على وجه العموم : شکلا مرضیا خحطیرا ) ۰ ولان جمهور الاذاعة متنوع > 
فالاتصال الماهيري عن طریق الاذاعة موجه لمهور کبیر نسبیا . ولكنه مختلف 
الشارب ؛ غير معروف الاسم » غير محدد السن أو مستوى الثقافة » وعل هذا 
الأساس تحتلف الأذواق 2 » وتختلف قابليتهم للا تقدمه الإذاعة من مواد 


درامسة .٭ 


ولأن العناصر التي نتكون منها الدراما الإذاعية أقل نجسيدا في بنیانہا من العناصر 
الي تتكون منها الدراما التليفزيونية » ومعنى ذلك أن الاذاعة تعطي للمستمع ال 





(1) تشارلز, ر. رایت «النظور الاجماعي. للرتصال الماهيري) > ترجمة : محمد فتحي » الناشر : اهيثة 
المصر ية العامة للكتاب » القاهرة سنة 1983 ۰ ص 11 . 
20 احدیث قاصر هنا عبی الدراما فقط ولیس عل الارسال المذاعی وجه عام , 
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للتخیل والتصور والتفكير أكثر من الصورة المكتملة في التلیفزیون ؛ لان الشاهد 
التايفزيوني يرى العمل فقط حسما تجسد من خلال فكر المؤلف ومن بعده الخرج » 
دون آن مخلق ال ر :> أو يفكر ني هيئة شىء »> وذلك لأن التليفز يون 
يجسد العمل من خلال الصورة » تلك الصورة" الي یقوم مستمع الاذاعة بتخلها 
بنفسه عندما بستمع إلى الدراما الإذاعية . ولهذا نجد أن الكلمة في الاذاعة بالرغم 
من ضالنها ها آبعاد کثيرة لیس فا حدود > فتعطي للمرء فرصة أكبر للتحليق يخياله في 
عا الاعال الدرامية المقدمة > وتنمي إمكانية التخيل لديه . آما التلیفزیون فالصورة 
ها -حدودها الى لا يمكن أن تتجاوزها » وبذلك مجد التلیفزیون محخنق اسبال لدی 
لمتلقي » لأنه يقدم له الصورة داحل إطار محدد . ومن هنا نجد أن الاذاعة تعطي 
الكاتب فرصة كبيرة للتعبير »ء وتعطي المستمع فرصة أكبر لإدراك معنى الكلمة كا 
يتصورها هوء وكيا يصورها له خياله . فتمتزج معاني الكلات بالصورة التي تم 
محیلها » با حالة النفسية الي 'يعيشها المستمع » بالخلفية الثقافية والفكرية البي نحيط 
بتضکبرہ . وئی ھذہ ا حالة یصبح التفکیر الذاني للمستمع جزة! من العمل الفتي 
لااذاعي » ویبذل الستمع شيا من الجهد عكس التليفزيون الذي يقدم للمشاهد 
کل شىء وهو جالس في مکانه يعاني من حالات الکسل . 

والاذاعة تتفوق علی کل وسائل الاتصال الياهيري من حیث الانتشار » 
وبالرغم من آن الاستاع الاذاعي في العادة یکون عرضياً , لاک المستمع غالبا 
يسمع الإذاعة وهو مشغول بأعال أخرى » ومن هنا نجد أن الصوت الإذاعي في 
أحيان كثيرة يكون عثابة خلفية » أو جو ترفيبي للمستمع . وبذلك نجد الوذاعة 
تفتقد الاونتباه والتركيز من المتلي بعد انتشار التليفزيون » الذي يشد انتباه المتلني » 
وكذلك الصحيفة أو الكتاب . وعلى هذا الأساس ينبغي على الكاتب الاإذاعي أن 
پدرس اولاً ومثل اي شیء آخر ء إمکانیات الوسیلة الل سک کا » لكي يصوغ 
موضوعه ‏ القالب الدرامی الذي یتلاءم مم الحدود التعبيرية لهذه الوسيلة » وكيف 
بجذبس امتلبی لعمله ؛ سواء كانت الوسبلة اذاعة » تلیفزیون » مسرحء آو سیغا ۱ 


155 


الفصل الثاني 
نشأة الدراما الاذاعبة وتطورها 
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نشاة الدراما الاذاعية وتطورها : 

ان امشيلية الاذاعية » آو بالأحری الدراما الاذاعية » لیست کشفا جدیدا 
یستمد عناصره من منابع ۸ یسبق ها وجود » ولکها تعتبر صورة جديدة للعروض 
القغيلية . والمحاكاة كا عرفنا في أول الكتاب هى الأصل في القثيل » ولكونها 
۔. الحا كاة ‏ غريزة 9+ + خر فإننا نيحد أن انحا كاة 
موجودة منذ القدم في انفعالات الإنسان البدائي في شتي أشكالا .ومن هنا نجد أن 
الدراما الاإذاعية شكل جديد في ميدان الفنون الدرامية» ينتمي هذا الشكل إلى 
الاسرة الدرامية العروفة بقوانینها وأصوشا الفنية التعارف علیها» ولکنه سرعان ما کین 
ملاعحه الذاتية بنفسه من خلال الظروف الي وج فيباء حيث إن طبيعة هذه 
الظروف جعلته يغير من بعض الأسس والقواعد الثابتة الي تعارفت عليها الأسرة 
الدرامية نفسها . مثل وحدتي الزمان والکان مثلاً . 

وأنا هنا أقصد بالظروف الجديدة « الطبيعة الي بتميز بها میکروفون الاذاعة » 
الذي بذیم الدراما الاذاعة ونواحي قصوره ۲ ونواحي امتيازة كذلك » تلك 
الظروف التي رست خحطوط الدراما الإذاعية على مر الایام . 

والدراما الاذاعیة شأنہا شأن کل کائن صغیر ینمو نی أسرة كبيرة » فهي 
قله استیدت: تقونات: مرها لقن من ملاس الاسرة الکیرة بد لبود م كات 
تقلدها کا یقلد الطفل الصغیر والده الکبیر » ال آن تبینت الدراما الاذاعية من 
خلال العديد من التجارب » وعلى مر السنين » ومن خلال الصواب وال قطأ في تلك 
التجارب » تبينت ملامحها الخاصة بها » وبدأت تعمقها وتبلورها . 07 

ومن الغریب آنه عندما بدأت الاذاعة تبث برامحها في بداية هذا القرن كانت 
المسرحية بقوانينها التقليدية مثالأيحتذى به » ولكن تلك القوانين و القواعد قد ولت 
آیامها وانتهی زمانها » وحصوصا وحدئي الزمان والکان » اللتان تہدفان بأن تجري 
المسرحية في زمن محدد وأماكن محددة » فبمجرد أن جح ( ماركوني ) في عام 
5ء في إرسال واستقبال رسائل باللاسلكي من أماكن متباعدة عبر ا لحیط 


(1) أمين سیوي (الدراما ي الاداعة) ۰ مقال عحلة السرح » الناشر : الحيئة المصر ية العامة للتأليف والنشر 
العدد (28) » القاهرة ابريل 1966 م . 
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الأطلسی ء مم ربط العا م ببعضه » وبالذات عندما بدأت الاذاعة النتظمة في عام 
0م في ( بتسبرج ) » ثم في عام 1926م حيث ثم إنشاء أول شبكة إذاعية 
متكاملة في أمريكا . 2) أما في مصر فبدأ الورسال الإذاعي الرسمي المنتظم في 31 
مايو 1934م . وبإنشاء الإذاعات أصبح العالم شبه جزء واحد على اتصال دام : 
وانعدمت ا حواجز الزمانية والمكانية » ومن هنا نجد أن الإذاعة عامل مؤثر » بل بالغ 
الأثر على المسرح » فبالرغم من أن المسرح منذ نشأته تأثر بعوامل كثيرة » إلا أن ظهور 
الاذاعة » ومن بعدها التليفزيون » ومن قبلها السیا قد آثروا علی السرح تأثيرا 
شد‌یدا . 

والإذاعة عندما بدأت في مصر لم تقدم الدراما الاذاعية اخاصة بپا كا قلت > 
ولکها اعتمدت ق بداية نشاعا على المسربع « بو الفنون ) لتنقل منه الحفلاات 
المسرحية إلى المستمعين » فكان لا بد وقتها من مراعاة أن الفن الاذاعی آعمی 
لا یبصرء ومن ثم لا بد من إدراك أن مستمع الإذاعة لا يبصر هو الآخر شيئا بالنسبة 
ما تقدمه له الإذاعة . لأن التمثيل بالمسرح لا يتخذ الصوت وحده فقّط كوسيلة للتعبير 
يتحقق من خلاها الأثر الدرامي المطلوب » ولكن هناك عين المشاهد الي ترصد 
الممثل ونحركاته » وتشاهد ملابسه ومكياجه » والدیکورات الى يتحرك داخلها . 
ومطابقة الزمان والمكان في المسرحية » لان السرح یستخدم حاستین هما السمع 
والبصر » فالمشاهد يشاهك بعيئه ما يدور على خشبة المسرح وكذ لك ما يدور على 
شاشة السیا » وفي نفس الوقت يسمع أصوات الممثلين مع مساعدة المناظر والحركة 
في تفسير جزئيات العمل المعروض . آما في الاذاعة فکانت السرحیات تقدم بصورنما 
اللي تعرض بها على خشبة المسرح دون إعداد إذاعي يتفق مع طبيعة تلك الوسيلة > 
لأنه بالرغم من محاولة المذيع في أن يكون عين المستمع التي ترى الأحداث عن 
طريق تعريف المستمع بمكان وزمان المسرحية» ووصف حركات وسكنات الممثلين 
والمثلات » وکذلك دخوفم وخروجهم » ووصف آلوان ملابسهم » إلا أن 
السرحية م تصل بالصورة اي نتلاعم مع طبيعة الإذاعة من ناحية » وطبيعة الستمع 


22( أنظر : مل فتحي رعام بالا حواجز في الا علام الدولي ) أ الباشر : الهيئة المصر بة العامة للکتاب ۰ 
القاهرة سنة 1982 ۰ ص 218-217 . 
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نفسه من ناحية آحری » حیث ان الستمع لایری شیثا؛ وقیام الذیم بوصف کل 
ما يدور على خشبة المسرح لم يحل المشكلة » بل كان عقبة في أحيان كثيرة » لأن 
المسرح يعتمد على فيرات صمت » أو دخخول أو خروج شخصية في صمت › 
فهذه اللحظات الصامتة كان يندهش هما المستمع » لأنها كانت تقطع عليه 
متا بعة الأسحداث من حلال الراديو » في حين أنها بي المسرح تكون مكملة لغرض ما أو 
هدف ما ء أو لبلورة جملة معينة في الحوار للوصول إلى تأثير درامي معين قعل 
وقوف الممثل حائراً على -خشبة المسرح لبعض الوقت لا يعرف ماذا يفعل ثي موقف 
حرج فد يتسبب عله ترك زوجته لنزل الزوجیة ء هذا as‏ 
المثل » لانه يراه ويدرك تفاصيله » ويرى تعبیرات وجهه » آما ی الاذاعة اذا 
سيقول المذيع الذي يقوم بویصف السرحیة للمشاهد سوی آن بقول « وتبدو 
الشخصية حائرة » تسير يق حطوات بسودھا التفکیر وا لحزن والاسی ٩‏ . أا أقوى 
تأثیرا » ان بری الشاهد هذا الوقف بنفسه ؟ ام بسمعه ؟ ہدون أي تردد أن يراه 
0 010 الموقف أمامه محسدًا » أما أن يسمع تعليقًا عليه فهو شىء سطحي 
لا يستطيع أن يصل لا يدور في نفس الممثل . 

وهكذا أثبتت الا ذاعة أنها لا تستطيع الاستمرار في نقل المسرحيات من السرح 
إلى الستسمع في بيته » ومن هنا كان لز علي أن تبحث لنفسها عن مساك حاص 
يرضي جمهور المستمعين » فحاولوا تطوير أسلوب تقديمهم للمسرحیات » فنقلوا 
الفرق السرحية بنفس مسرحياتها وممثليها إلى استديوهات الاإذاعة » في محاولة 
للاستغناء عن المذيع الذي كان عثابة عين للمستمع إلى -حد ما » فأصبح 
يقول :وهنا القاهرة + ثم نسمع الدقات المتتالية الخاصة بالمسرح لتنبيه المستمعين أن 
العرض قدآوشك علی البداية » ثم نسمع الدقات الثلاث ‏ الي اشتهر بها السرح » 
ا ات بأن العرض سيبداً حالا وهنا كان التغيير بسيطًا . إذ تقدم 
المسرحية كا هي أيضا 


وبعد ذلك تطور الأمر أكثرء فيدأوا في استخدام الموسيى » واستخدمت 
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الوسیی ی بداية الامر استعاضة عن دقات السرح التقليدية في الإذاعة » فكانت 
هذه الموسيى ,مثابة لحن مميز. ثم أخمذت مور تور کنر فا کنر فاستخلت الوسیتی 
بدلا لغلق الستار وفتحه » أو الاوظلام 7 الااضاءة . وذلك للتعبیر عن تغبر اللکان ٠‏ 
آو مرور الزمان . آي آن الوسیی إستخدمت كفواصل بين الفصل والفصل»أو المشهد 
والمشهد ‏ . أي موسي انتقالية . ومن هنا كانت بداية المسامع الإذاعية التي تعادل 
الشاهد والفصول واللوحات في المسرح . 

ولكن نظام نقل الفرق المسرحية بأكملها كملها إلى الاستوديوهات لم يكن البدیل 
الوحيد أو التطور الو-حيد بعد إذاعة المسرحية على اطواء مباشرة من السرح ۰ بل تطور 
الامر بعد ذلك » فبدأ الكتاب ييحثون عن سبيل آخر أبسر من هذا : فلجأوا إلى 
الادات الاجنية برجمون ویقتبسون و یکتبون عثیلیات خحاصة بالاذاعة . وكذلك 
وا إلى الثراث الشعبي ينهلون منهء لأنه أيسر من غيره في ملاءمته تلك الوسيلة 
الجحديدة (الؤذاعة), حيث إن العثيليات المستمدة من التراث الشعبي تعتمد على راو 
أو قاص يسرد على المستمعين سير الأبطال وملاحمهم عن طريق القص أو ا حکایة, 

والاونجاه إلى الترجمة > والاقتباس » واللجوء إلى التراث الشعبي » كان عن 
إدراك لطبيعة الوذاعة نفسها > وعن إحساس في بما ينبغي للتمثيلية الإذاعية أن 
تقوم عليه من عناصر » كالمؤثرات الصوتية » والموسيى ٤‏ وغيرها وقد الا حاه 
مرحلة من مراحل التطور » وقد بدأت تلك المرحلة في مصر ول تنته حتی الان (4) 
حيث نحاول الاذاعة داثما أن تقدم لنا کل ما هو جدید . 

إلا أن هذه المثيليات في البداية لم تكن ذات مستوى جيد يتفق وإمكانيات 
الإذاعة » فأدى ذلك المؤلفين إلى إلى الارههام بدراسة اليناء الفي للا مشلمة 
الاذاعية »وماينبغي ها من حرفية . فاطلعوا علی الکتب الاجنبية اي نتسعدث 


(3) علي عيسى (فن كتابة الا,ذاعة) عن حاضرة بالمعھد العالي للفنون اللسرحیةء السنة الرابعة قسم (نقد) بتاریخ 
7 ۱/3 8 م. 


(4) کتاب (امثيلية الاذاعية) » ص 29 
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وتبحث ف هذا الشكل الأدبي الجديد » فبدأوا يكتبون من خلال وعي ومعرفة 
ودرا > مان کل اضرا يمكن أن تمخدم هذه الوسيلة الاإذاعة - والي 
bS‏ نفسها . إلى أن أحذت القّثيلية الاإذاعية تتطور شیٹا فشیئا حتى 
آصبحت ما عليه الآن . 


۱2 


افص السنشالست 


واختلافه عن مشاهد السرح والسیها والتلیفزیون 
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طبيعة مستمع الإذاعة واختلافه عن مشاهد المسرح والسيما والتلیفزیون : 

إن طبيعة المستمع ترجع إلى طبيعة الوسيلة نفسها » فهي الي حددت ها 
مستمعیپا » وطبعهم بطابعها اخاص ۰ فصارت للمستمع خصائصه الي عیزه عن 
مشاهد السرح والسینا من ناحية » وقاری) الکتاب آو الصحيفة من احية آخری . 

وطبيعة الاذاعة نظهر في اععادها الکل على حاسة واحدة کا قلت دون سواها > 
وهي حاسة السمع . فستمم الاذاعة يساوي( أذن وعقل ) » أذن تسمع » وعقل 
يدرك ما تسمعه الأذن » عكس مشاهد المسرح والسينا والتليفزيون » فهو يرى قبل 
أي شيء احر » ويسمع في نفس الوقت الذي يرى فيه » فعقله يدرك ما تسمعه 
الأذن وما تراه العين . ومستمع الاإذاعة فرد مستقل يستمع إلى جهاز استقباله » 
سواء عفرده آو وسط جاعة » ولكنه حر يفعل مايشاء » فيمكن أن يصغي لا 
يذاع » أو أن يعرض عنه . وهو في هذه النقطة مختلت عن مشاهد السرح والسیغا > 
لأن المشاهد فيها لا يكون فردا مستقلا » بل وسط جاعة » وتصرفاته تكون من 
حلال تصرفات الماعة ولیست تصرفاته الفردية . ومستمع الاإذاعة هنا يشبه مشاهد 
التلیفزیون » لأن التلیفزیون عکن آن بستقبل اٍرساله فرد عفرده » أو وسط جاعة > 
ولكن كل فرد في هذه الجاعة له بعض الرية في أن يفعل مايشاء » یشاهد 
مایقدمه التلیفزیون » آو یعرض عنه . ولکن التلیفزیون في نفس الوقت وسيلة 
اتصال بومية مثل الاذاعة ماما . آما الاختلاف فستمع الاذاعة یفکر في الشيء 
الذى يسمعه » أي أن فكره يستمر ني العمل خلال الاسمّاع , بل ويمكنه أن يقوم 
بعمل أي شىء انحر بمارسه أثناء اسمّاعه للإذاعة . أما مشاهد التليفزيون فهو أسير 
الصورة » إذا ما تابعها فقد الكثير من المعنى المطلوب توصيله إليه» وخخصوصًا في 
المشاهد الموجودة ي الأعال الدرامية » البّى تتكون من عناصر لها أهميتها في المشهد 
الواحد » فلا بد أت يتابعه المشاهد » فإذا ا الألوان مثلاً » أو الديكورات » أو 
الملابس ... إلخ فقد جزءا من الاثر الكلي المطلوب توصيله إليه . هذا بالإضافة إلى 
أن مشاهد التليفزيون نادرًا ما استطاع أن بمارس عملا يدوياً أو أن يقرأ صحيفة أو 
كتاب أثناء مشاهدته للتليفزيون » مثلا يفعل مستمع الإذاعة » اللهم إلا إذا كان 
العمل المعروض لا بجذب انتباهه . ولذلك كان لزاما على المؤلف الإذاعي أن يدرك 
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هذه الاختلافات فيجند اهتامه أي أن توحي عباراته يال المستمع بالمشاركة الفعالة 
لا بستمع إليه » حتى لا يمل الاسماع ويترك الجهاز ويعرض عنه » أو يغلق المفتاح ؛ 
أو يديره إلى موجة آحری لیتقیل ارسالا آخرا يعجبه » وق كل هذه الحالات فهو لم 
يخسر شيئًا . 

أما مشاهد المسرح والسيما عندما لا جذبه العمل المعروض آمامه فإما أن حرج 
وبعود مازله ¢ أو يبقى رد أنه دفم آجر مشاهدثه هذه عند دخوله دار العرض 3 وهو 
من التذ کرة . عکس مستمع الاذاعة ومشاهد التلیفزیون > فکل مها لا یدفع آجرا 
للإسماع أو المشاهدة » اللهم إلا تمن فاتورة النور » بل إنه لا يرك مكانه ليذهب إلى 


مكان العرض مثل مشاهد المسرح والسيما . بل عليه أن يفتح الجهاز فقط ويستقبل 
ما بشاء 2 أو يعرض عنه . 


والمشاهد في المسرح والبسيئا عندما يذهب لدار العرض یکون مدرکا مقدما نوع 
العرض واممه وأسماء أبطاله » فى السيما يدق جرس لتنبيه المشاهدين بأن موعد بداية 
العرض قد حان ولیستعد ا > وي المسرح الدقات التقليدية بعد الحرس زيادة 
في التأثير على اللفوس ‏ 6 بعد ذلك یرفع الستار وید العرض . ولکن الخال 
بالنسبة للإذاعة يختلف تماماء فکا قلت لا یدفع المستمع شيئًا مقابل اسماعه » وما 
عليه إلا أن يدير مفتاح جهازه ليفتحه » فيسمع منه كلات ترسم له محتلف المناظر 
والصور » فتنقلها الأذن إلى الذهن » فيتتخيلها كما يشاء » فيرسم ما الصور البي تتفق 
مع هذه الكلات في حاله . 
وعنصر الروية الفقود ف الاذاعة ء ثم بجعل المستمع هو احرج الحقبي للعمل 
ان فیجعل من ذهته مسرحا لا توحره الكلات الي يسمعها من صور أو 
آحاسیس . آما مشاهد التلیفزیون والسیا والسرح 1 فاحرج الحقيى هو الرجل الفی 
السئول عن العمل الدرامي من حظة استلامه ا راک ا 
فهو الذي بمدد الناظر » ویشکل الصورة وفق مایراه فکره وخیاله ومقدرته 
الابداعية » ود ات نآ بشید کي یه بت وا سوام 
یستمتعبشيء ارتضاہ ا خرج لنفسه ولمهوره ی نفس الوقت » فالمشاهد هنا 
لا يستمتع بالصورة الي ارتضاها لنفسه . 


وهكذا نجد أن عنصر الاإبداع ليس له حدود بالنسبة لمستمع العمل الدرامي في 
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الإذاعة » لأنه يرى الصورة كا بتخيلها هو وليس كا يراها الخرج . والذي أوجد 
عنصر الاإيداع هنا هو غياب عنصر الرؤية ني الإإذاعة » وعلى هذا الأساس فالوجود 
الحقبي للدراما اللإذاعية ي خحيال المستمع فقط . أما ي السرح فا لو جود اي 
عي ال مسرح ء وبالنسبة للسیغا والتلیفزیون فالوجود اسلقيني للدراما فعلى 

شة كل مهما . 

وحيث إن الاإذاعة تعتمد عل حاسة واحدة -کا عرفنا - دون سواها وهي 
ر السمم ) » فهذا یضع العديد من القيود على الكاتب الإذاعي » لا بد له من 
مراعانها وحاولة حقیق الغرض منها في آي عمل درامي یکتبه للاذاعة . في السرح 
والسیها والتلیفزیون توجد وسائل کثيرة متباينة للتعبیر الدرامي » مها علی سبیل 
المخال : الحوار » الموسيق » المؤثرات الصوتية » الحركات » الملابس » التعبير بالوجه 
والبدین » الناظر الرسومة » الناظر الطبيعية ‏ المؤثرات الضوئية » 
الااکسسوارات » الاعداد امائلة من المثلین الذين عکن استخدامهم في السیعا 
والتلیفزیون » تغییر المناظر » الحيل السيؤائية والتليفزيونية » والالون في السیعا 
والتليفزيون » إلى غير ذلك من الوسائل البّى يستخدمها الكاتب لهذه المحالات . أما 
الكاتب الإذاعي فهو کا عرفنا لا یجد آمامه سوی ثلاث وسائل فقط من تلك 
وی ہپس > وهي : الحوار » الوسیی » والوثرات الصوتية . وبتلك الوسائل 
القلاث لا بد آن بضاعف الكاتب محهوده » ويساعده في ذلك كل من احرج 
والمثل ومهندس الصوت » في محاولة للتعبیر الکامل بپذه العناصر فقط . وال ستعاضة 
عن باق الوسائل بمرفية استخدام وسائله الثلاث فقط ‏ ني محاولة للوصول إلى 
المستمع » حتى لا يترك الجهاز ويعرض عنه » ولحذب انتباهه واستمرار متابعته 
للعمل حتى الباية . 

ولا نسي آن الاذاعة تتفوق علی السرح والسيئا والتليفزيون في التعبير عن المكان 
ہر ور ا إلى مكان انحر » ومن 
زمان ال زمان آخر . 

فلا بد آن پدرلك الکاتب الاذاعي طبيعة مستمعه جیدا ۰ حتى يمكن أن يقدم له 
ما یتفق ومیوله وآهوائه » وما یتناسب مع ظروفه » وثقافته » ونوعیته » فالبرسال 
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الاذاعي موجه «لاعداد زائدة من الأفراد الذين یشغلون وظائف شنی ثي نطاق 
اجتمع 3 أشخاص من ختلف الأعار ء ومن الحنسين » ومن مستویات کثرة من 
التعليم ٤‏ ومن مواقع جغرافية كثيرة » وهكذا . )17 ومن هنا » يحب الاههّام بكل 
ما يقدمه الكاتب الاإذاعي لجذب انتباه المستمع حتى لا يعرض عنه 


(1) کتاب رالنظور الاجتاعي للاتصال امماهيري) » ص 15 . 
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الفصل الرابع 
الحوار في الدراما الاذاعية 


169 


الحوار في الدراما الإذاعية : 
إن الإذاعة لا تحمل إلى المستمع إلا الصوت : وبا أن الحوار من الاصوات ؛ 
فهو عنصر هام من عناصر تككوين الدراما الإذاعية » بل هو جوهر الدراما الاذاعية . 
والقشيلية الاذاعية لا بوجد آمامها سوی ا-حوار کوسيلة للتعبیر عن مضمونها ) 
فا حوار یتکون من کلات ‏ والكلات في القثيلية الإرذاعية تقوم بکل شیء ۰ لان 
الإذاعة تفتقر إلى الصورة » فلا يوجد هناك مثلون براهم ا وهم يمثلون 
ويرون -حركاهم وتعبیرات وجوههم اسم وما إلى ذلك » وعلى هذا الأساس 
فالكلمة المنطوقة وحدها ہي الّی تثیر خیال الستمع وتمده بكل ما يهمه بالنسبة 
للشخصية » منظرها د انفعالاتها » وما حول الشخصیة من 
مناظر آو دیکورات .... إلخ ١‏ 
ولذلك فإن الحرار ي الاذاعة له قيمة كبرى واضحة لأنه ہحمل واا نر 
لا يحملها الحوار في المسرح أو السيما أو للیفزیون . فالقثيلية الإذاعية تتكون من : 
حوار » موسيق » ومؤثرات صوتية . والموسيى والمؤثرات الصوتية تعتبر عناصر ثانوية 
بالنسبة للحوار . 
ومن خلال ذلك » نجد الحوار يجب أن يكون مؤكدا للأحداث ومعبرًا عن حالة 
الشخصیات وما حيطها من ظروف » عا كسا انفعلات الشخصیات » وأمزجنهم » 
موضحا حركاتمهم » ونوعية ملابسهم إذا كان لذلك ضرورة درامية بالنسبة 
للمستمم . وکذلك موضحا الکان الذي تدور فیه الاحداث » وكذلك الزمان . 
ولکن مب آن یکون کل ذلك عقدرة من الکاتب ولیس بسذاجة الطفلء أي 
لا یصح الافصاح عرکل ما سلف بطريقة مباشرة ۶ تجعل الستمم ینفر من السماع . 
ويبرز دود الحوار ليؤدي وظائفه » فيعطي المعلومات » ويعمل على أن تتقدم 
الحوادث حتی الصراع » وتقييم الأحداث » وقصها بصورة حية نابضة للمستمع » 
ويعبر عا تنطوي عليه الشخصیات من عواطف وأحاسیس تجاہ الآخرین وتجاہ 
أنفسهم » والأكثر من ذلك يجب أن يكشف ما يظهر من الشخصیات من أفعال 
وکذلك ما خی . 
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ویجب أن یکون ال حوار الإذاعي ذا جمل قصيرة » خاليًا من المناجاة الطويلة » 
أو الفقرات الخطابية » لأن المستمع لا يستطيع أن ينتظر ليستمع إلى مثل هذه 
الفقرات الطويلة كا هو الحال في المسرح مثلا 70 E E‏ 
المسرح مجعل هناك عملية اتصال مباشر بین الشاهد والمثل . آما في الاذاعة فلا 
یوجد اتصال مباشر بین الستمع والممثل » لانه لا يراه » إنه يسمعه فقط . 


ورغم أن الجملة الحوارية لا بد أن تكون قصيرة خالية من المناجاة » فليس معى 
هذا أن يكون العمل كله قائماً على الجمل القصيرة » بل يمكن أن ترد خلال العمل 
جمل طويلة نسبيًا حسب مقتضیات العمل من الناحية الدرامية . ولکن بحیث 
لا تكون الجمل الطويلة في شکل منولوج . 


هذا وبمناسبة الحديث عن المونولوج بالذات » فطبيعة الاذاعة آدت ال 
استخدام آسالیب ختلفة في الکتابة » فهناك أسلوبا مستحدثا في آستخدام النولوج 
فيی ااتشیلیة الاذاعیة ء بحيث یم تقطيع النولوج علی شکل حوار بین الشخص 
ونفسه » آي یکون الوار على مستویین » مستوی داخعلي ٠‏ وآخر خارجي ٠‏ 
فالشخصية تتکلم وترد علی نفسها » بحيث یشعر الستمع آن الشخص واحد وأن 
هناك حوارا پدور پین المثل ونفسه » ولیس منولوجا » لاآن النولوج في التمثيلية 
الا(ذاعیة نحٹی أن يتحول إلى شكل الحديث الاوذاعي » > وهو آمر لا جب توفره في 
الدراما الاذاعة ,۶ 

وأهمية الكاتب وبلاغته ومقدرته تبدو أكثر ما تبدو في قدرته على حلق المنظر 
والشخصية في ذهن المستمع من خلال الکلمات ا منطوقة التي تؤديها الشخصيات 
وحد‌ها دون تدخحل من المؤلف (2) أي کا ذكرت بطريقة غير مباشرة » ليس الغرض 
مپا التعریف آو الایضاح حرد التعریف والایضاح فقط » ولکن بجب أن بجیء 





(1) علي عيسبي (فن كتابة إذاعة) عن محاضرة للسنة الرابعة ۰ قسمم «نقد) بالعهد العالي للفنون السرحية 
بالهرم أي ۳ 

(2) د. طه عبد الفتاح مقلد ( العثيلية الإذاعية ي أدينا الحدیٹ) 3 الناشر : : مكتبة الشباب بالثرة » القاهرة 
سنة 1975م : ص 24-21 . 
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التعریف من حلال الوقف نقسه » آي نابعا من الاحداث ولیس مقحما علہا من 
أجل أن يعرف المستمع شیتا معیتا . 

وچب أن تكون کلبات ا وار واضحة في ذهن المؤلف لكي یعبر عن الضمون 
E 27 ۳‏ 
منم ام مايا ود ان بدر له معتاها . 

والخوار مجحب کا قلت أن ينبم و او الشخصیة؛ ومن الأبعاد الي رمت 
السخصیاث شملاضا ) و بعر عا 2 جہدا دول اة أو افتعال ؛ ف جمل فعہبرة 
ملونة با للون الذي يناسب كل مستويات ا مستمعين وطبيعهم الغبر متجائسة 4 هو لا ۶ 
الستمعون لا برون ما یسمعون , )٩(‏ 

ولو افرضنا آن نسبة الحوار في النص المسرحي أو السيهاني أو التليفزيوني تعادل 
ما يزيد على ذلك . ۲ 

ووظيفة الحوار في القثيلية الإذاعية هي نمس وظيفة الحوار قي المسرحية ؛ ولکن 
ع ارو لا امنا وی کا ذكرت ‏ عمل عملية تعويض هذا 
النقص ( غير مرئية ) بالنسبة لأذن المستمع . 

وعکن لملة واحدة من الحوار أن تعبر عن شيء واحد أو تعبر عن مجموعة 
اُشہاء ارت تو رد سس پمختلف 
هم > فیہا إخبار محادلة معینة وفيها تکوین لشخصیتہ ؛ وفيها خلق مزاج نفسي أو 

حل ایر العام . 
والنوار مثاية آداة واسطة تحمل اقثيلية ل آذان الستمعین » ولكن يجب ألا 


(3) آنظر : د. طه عبدالفتام مقلد (الحوار في القصة والمسرحية والاذاعة والتلیفزیون) ؛ اللاشر : مکتبة 
الشباب بالمنيرة » القاهرة سنة 1975م ۰ ص 285 . 

(4) أنطر د. عد الفتام مقلد (المثيلية الإذاعية بین ماضیها وحاضرها) » الناشى : مكتية الشباب بالمئيرة ‏ 
القاهرة سب ۱975 ص 233 . 
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یبالغ اللف في اعتیار کلیات حواره حتی لا يهم بالفلسفة في اللغة » لأن المبالغة 
قد تصرف المستمع عن سماع العمل الذي يقدم . 

وقد يتخذ الحوار الاإذاعي اکال سار تسا رگرت ساوح تخصتن : 
سواء طال هذا الحديث أم قصرء أو بين ثلاثة أشخاص أو أكثر من ذلك » وقد 
يتحدث شخص ويستمع إليه الباقون » أو يقاطعه أحدهم » أو يتحدث شخص إلى 

وعلى المؤلف الإذاعي أن يدرك أن الحوار الجيد هو ذلك الحوار لذي يتمكن 
الممثل صاحب الكفاءة المتوسطة أو العادية من أن ينطق به في سهولة ويسرء دون 
ان یتوقف فی مواضع معینه » لأن معنى توقفه أنه لم يفهم هذه الجملة الي وقف 
عندها » وف هذه الحالة يكون المؤلف قد فشل في التعبير عن الموقف بالحوار . 

وكا هو الحال في الحوار المسرحي أو السيئاي حك أن یکوٹ لكل كلمة مع قائلها 
مقام بالنسبة للتمثيلية الااذاعية » فلا يمكن أن تكون كلات اللص مثلاً من نفس 
قاموس کلات القاضي » فلکل منہما قاموسہ ا خاص ۰ ولقافته العينة » واقلفية 
والفكر والأبعاد والتقاليد الخاصة به » وهذا يجعل كلا مهما مختلفا تمامًا عن الآخر . 
او هی رای ام ود کک ا کرس ا کی 
تکیت رها بسا به قدر من السذاجة تلام طبيعة الشخصية نفسها ) 
الشسخصیات الرکبة و العقدة » فنها تحتاج ی ما یناسبها من حوار لكي یعرف 
الستمع آبعاد الشخصية نفسها من خلال ا وار . 

ولا نعدو ا لحقیقة إذا قلنا إن الحوار بمثل في المثيلية الاإذاعية صلب التعبير الفي » 
شن تحلاله یصور الولف الاذاعي الشخصية » ويوحي بالمكان والزمان » ويبين طبيعة 
الصراع بين الشخصيات أو بين الأفكار والقيم » وتوضيح الايماءات » والعلاقة 
الاريقاعية الموزونة بين سائر مسامع العثيلية . 

« والحوار في المثيلية الاذاعیة بعید عن الصنعة والتكلف » لانه مومع عل ناد 
العبارة ووضوح الألفاظ وخفة النطق وانسياب الكلات وتدفقها » »> فضلا عن طبيعة 
الإلقاء وقوة التأثير من خلال ذلك كله . وكم من ألفاظ سببت في إضعاف شخصية 
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من الشخصیات ؛وکم من کلات ثرثارة آفسدت قدرة الکاتب عبی التأثیر» ,(2) ولا 
بد أن يكون الحوار مّاسكا بالقدر الذي يشد بعضه بعضًا حتى يتمكن المؤلف 
الارذاعي من الاحتفاظ ہا حیط الدراميی الملتحم بنسیج العثيلية الذي يؤدي إلى الغاية 
الي يبدف الها الكاتب . 

أما بالنسبة للغة الى يحب أن يكون عليها الحوار الاإذاعي » فهذه هي المشكلة ؛ 
لأن إذاعتنا تتجه إلى نظام اللهجات في اللغة العامية » والتابع للخدمات الاذاعية 
على مختلف الوجات پری ذلك وا ان أجل فهم آوسم » ومستوى ثقاي 
أرفع ؛ وانتشار لاعالنا الدرامية أكثر» فإني أجد أن اللغة العربية الفصحى ولكن 
البسيطة » هي خير وسيلة لتحقيق ذلك بالنسبة للإذاعة على وجه الخصوص » لأنها 
صاحبة الانتشار السريع . 


Wilmer جه عا ابيط یت ہس وم ۰ نمس‎ 4 berisva 


(5) د. ابراھم [مام (فن المثيلية الااذاعية ) . مقال عجلة «الفن الاوذاعي » العدد 5 ابریل 1977 ۰ 
ص 34 , 
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الفصل الخامس 
الشخصيات في الدراما الإذاعية 
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الشخصیات ى الدراما الاذاعية : 

تعتبر الشخصية في التثيلية الإذاعية مادة أساسية » ورسمها من أهم أعال المؤلف 
الإذاعي » وبالرغم من أن عناصر القثيلية الإذاعية ثلاثة « الحوار » الموسيتى » 
والژثرات الصوتية » الا آني أعتبر الشخصية عنصرا مؤكد للحوار » لأن الشخصية 
هي وسيلة نقل الحوار إلى المستمع » ولذلك فضلت مناقشتها في هذا الباب عن 
غيره . 

والشسخصبة في الوسائل البصرية كالسيما والمسرح والتلیفزیون شخصية محسمة ) 
تعبر عن نفسها باخوار والحركة والاؤبماءة » وما إلى ذلك بالاإضافة إلى المؤثرات 
الصوتية والضوئية » کل ذلك یلو الضوء لعرفة الشخصية وتفسير سلوكها وحالما 
الوإجماعية والنفسية . 

اما الشخصية في القثيلية الاءذاعية فلا یوجد سبيل للتعبير عنها سوى الصوت 
فحسب ۰ سواء كان الصوت حوارا أو مؤثرات صوتية أو موسي . فالصوت هو 
الذي يحب أن يكشض للمستمع عن كافة أبعاد الشخصیة من أول سحظة : لأن 
المستمع محتاج إلى أن يعرف من هي الشخصية الي تتحدث ؟ وإلى من تتحدث ؟ 
وأين المكان الذي تتسحدث فيه ؟ وماذا تفعل ؟ وما هو الزمان الذي يدور فيه الفعل ؟ 

ورسم تلك الشخصية يحتاج إلى قوة الخيال والتصور من المؤلف ؛ وا حریة التامة 
في الإنطلاق بطريقة تسمح له بالخلق والابداع » ولكل مؤلف طريقته الخاصة ي 
رسم الشخصيات » فلا يوجد كاتبان يرسمان شخصية واحدة وتكون النتيجة 
متشاببة » أي تكون الشخصية الي ابتكرها ورسمها الأول صورة طبق الأصل من 
الشخصية الي اہٹکرھا وو مھا الٹانی . 

ورسم الشسخصیات ى المثيلية الإذاعية لا ختلف عن رسمها في المسرح أو السيما 
أو التليفزيون » ولكن الاحتلاف ي إمكانية التعبير عن الشخصية من خلال 
الوسيلة » -حيث إن كل وسيلة من وسائل التعبير الدرامي ها [مکانیانها اليي قد تتفق 
أو تختلف مع إمكانيات وسيلة أخرى . والذي يحدد ذلك هو طبيعة الوسيلة نفسها . 

ولأن الشخصية ف المٌثيلية الاذاعية لا تظهر الا من خلال الاثیر » لذلك يجب 
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أن يراعي المؤلف إمكانيات الوسيلة الي يكتب لا » فعلیه هنا آن یستخدم الأصوات 
للتعبير عن كافة معالم الشخصية » والكشف عن سلوكها » وطبائعها » وعادتها ء 
ودوافعها الذاتية . فالمؤلف حین بختار الصوت اللام للشخصية یکون قد وفق في 
رسم معالمها » وهذا لن بتأتی له إلا إذا وضحت في ذهنه معالم الشخصية وأبعادها » 
وأن بختار آنسب الکلات لکل شخصية للتعبیر عنها » وکذلك آنسب الأنغام » 
فيدل ذلك على طريقة التفكير › ووجهة النظر » وطريقة الرلقاء » والانسجام 
والتالف بين الاثنين جعل الصوت حاملا الدلالات الى تكشف عن الشخصية والى 
توضح معالمها لدى المستمعين (1) ۱ ۱ 

ولذلك على المؤلف الإذاعي ألا يغفل وصف حالة الشخصية أثناء كلامها . 
ووصف حرکنها وطريقة تعبیرها » ونبرنها الصوتية » وما إلى ذلك من |شارات ملاعة 
لطبيعة الشخصية تساعد المثل علی حسن الاداء وتعمل على سرعة اقتناع المستمع 
اة 


۰ 


والمؤلف الإذاعي عليه أن يتعرف جيدا على شخصياته بعد أن يرسمها جيدا » وأن 
يكون مدركا تمام الادراك لأبعاد كل شخصية على حدة » ثم تكون المهمة التالية 
للمؤلف هي كيف ستتحدث هذه الشحصيات ؟ لأن الشخصيات لن يفهمها 
المستمع ولن يفهم أبعادها كذلك إلا من خلال الحوار الذي تلقيه » فيجب أن 
یکون: الوّلت واعیا لذلث من أجل آن تکون شخصیاته اضجة » وحواره م کدا 
لابعادها ؛ وحتی لا یتضح للمستمع آنها شخصیات مسطحة غير معبرة » لا يوجد 
ها أي بعد أنساني . ولذا وجب على المؤلف العناية بشخصياته عناية مركزة » وأن 
بجعلھا واضحة للمستمعين . وقد يلجأ الكاتب الاإذاعي إلى أن يكتب وصف حال 
الشخصية وتوضيح معلمها الرئيسية بأن جعل الشخصنية تتحدث بنفسها عن 
نفسهاء أو أن تجعل ششخصيات القَثيلية تتحدث إلى بعضها » ومن خلال هذا 
الحديث يم الکشف عن شخصيات جديدة بصفاتها وأبعادهاء كا أن طريقة حديث 
الشخصية هام جدا في الكشف عنها » فطريقة الإلقاء سريعة أم متوسطة أم بطيئة » 


لسلسم مسسحجچوچچے۔ لا 


(1) کتاب (العثيلية الاذاعية بین ماضیها وحاضرها) » ص 220 . 
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تعبر عن ال حالة النفسبة البي تكون علیہا الشخصیة من حيث اشدوء آو الانفعال » 
وكذلك نبرة الصوت . أما اختيار الألفاظ ا مناسبة للشخصیة فیعبرعن مستوی ثقافتہ 
وحالما الرجماعية الي تعیش فیپا » وکذلك مهنتها » لأن احصول اللغوي للکلیات 
والألفاظ والعبارات » أو القاموس اللغوي ء پتفاوت بین شخص واخر شا 
لمستوى ثفافتہ وبيئته وطبيعة عمله . كل ذلك يساعد المستمع على أن يتعرف على 
الشخصية الي يستمع إليها في القثبلية الارذاعية . ١‏ وكذلك طول الکلات آو قصرها 
من حيث البناء والتركيب 20) . لأنه من الطبيعي أن الناس لا تستعمل جملا 
متحدة من حيث الركيب والبناء » ويرجع ذلك إلى أن كل فرد من الأفراد یل 
بطبعه إلى استعال نوعية معيئة من الكلات » ویرکبا نی جمل طويلة أو متوسطة آو 
قصيرة + مرتبة ترتِ تیب منطقيا أو عشوائيا » أو غير مر تبة نہائیا . فالشخص العصبي 
مثلا کلامه دائما في جمل قصيرة ؛ وقد يبرك الموضوع الذي ينحدث فيه ليدحل في 
موضوع آخر » ان طبيعة تکوینه النفبي تساعده على ذلك ورس المثقف ثقافة 
عالية » جمله طويلة نسبيا » وکلاته منمقة وختارة عناية ومرتبة ر اماتا 
الانسان الذي ۸ یکتسب قدرا آدنی من الثقافة فھو بمخشی اھ یی سك 
الطوبلة » ودائما تحص عبارائه بالقصر والسرعة » الا زذا کان الوّلف سيختار هذا 
العيب ليقيم علیه البثاء . 


والمؤلف الاذاعي لا بد أن يكون على قدر كبير من العرفة بطبيعة الااصوات 
الاانسانية وطرق أدائها » وأن يكون ذا دراية بالنفس البشرية وطبيعتها » بالإضافة 
إلى معرفته الحيدة لنوعية المستمعين الذين يكتب لحم » وطبيعة الاذاعة کوسیلة . 

والمؤلف الاوذاعي مكتوف الأيدي عن المؤلف السيئائي أو التليفزيوني أو 
السرحي باللسبة لعدد الشخصیات ي غثیلیته » فا جالات الآخری غير الإذاعية 
پستطیم الژلف فيها أن يعالج موضوعه من خلال عدد کبیر من الشخصیات 
الأساسية وغير الأساسية » وكذلك في الرواية أيضًا . أما التغيلية الاذاعية فؤلفها 





(2) فرزي شاھین (ائمیلیة الاہذاعیة ) ؛ الناشر : عم الکتب ء القاهرة (د.ت) » ص 92 . 


لا يستطيع أن يتناول أعدادا كبيرة من الشخصیات ؛ لان طبیعة الوسیلة غیرمرثیة ے 
بل و اع أن يظل متعرفا على الشخصيات الكثيرة من صوتها فقط 
دون أن يربط الصوت بالصوة ىا هو ا حال في المسرح والسيئا والتلیفزیون . ولذلك 
وجب على المؤلف الوذاعي أن يراعي ذلك ولا يزيد من عدد الشخصيات في عثیلیته 
حتی لا؛ ےت يشتت ذهن المستمع » وليتمكن المستمع من التعرف على الشخصيات 
كلها » وهذه ميزة ينفرد بها المؤلف الإذاعي عن غيره من المؤلفين » حيث إن أمامه 
فرصة آکبر الاجادة في رم الشخصیات لان عددها ل تا عکس نان 
السرح والسیعا والتلیفزیون في حالة كثرة شخصيانهم . فالژلف الاذاعي لا بد أن 
حذف كل الشخصيات الي يمكن حذفها دون أن يتأثر البناء العام للتمثيلية 
ويراعي وضع كل شخصية في موضعها اللائق بها » وأن يجعل من شخصياته في 
القثيلية شخصیات متباينة الصفات » متلفة الابعاد » بپا قدر من التضاد . وهذا 
بتطلب منه مهارة حتّی یتمکن من عطاء الستمع ألوانا مختلفة من البشر لكل منهم 
سلوكه الخاص في الحياة » ثم بعد ذلك علیه آن یقنم الستمع بأن کل شخصية من 
الشخصیات قد وضحت معالها بالقدر الذي نحتاجه العثيلية . 
وعلى المؤلف أن بحختار الشخصية الي سيبدأ بها القثيلية دون الشخصيات 
الأخرى » لأله لا يستطيع أن يعطي للمستمع كل الشخصيات منذ البداية » وأن 
يعرفهم جميعا للمستمع » ولكن عليه أن يبدأ بالشخصيات التي يرى أنها أحق من 
غيرها في بداية الأحداث » ثم بعد ذلك يسير في بناء الشخصیات الأخری , (2) 
وجب أن يدرك المؤلف أن الشخصية الي لا تعکام لیس ها وجود عند 
المستمع » فهو لا يراها مثلاً في مشهد صامت دون حوار أو وصف في حين أن 
الحدث مستمر » فهذا موجود في الوسائل الدرامية البصرية » أما في الاإذاعة فكيف 
يفهمه المستمع فثلاً لو دخلت شخصية جديدة بعد أن سمع المستمع صوت فتح باب 
رثا > أو صوت أقدام تقترب » فكيف سيعرف المستمع صاحب هذه الشخصية » 


(3) کتاب (ا ثيلیة الاذاعیة ہین ماضیہا وحاضرھا) ء ص 218 . 
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أو صاحب مصدر هذا الصوت ۰ لا ذا تکلم وأفصح عن نفسه » آو افصح عنه 
من بای الشخصیات 

وجب أيضا على الولف الاداعي ألا يجعل الستمع بنسی شخصیاته » فعلیه ان 
یذ کره بها اوا بأول » من أول القثيلية حتى نبایتها ‏ ۰ لكي یکون الستمع مدركا 
لكل ما يجري من أحداث للشخصيات » ورابط الأحداث بکل الشخصیات . 
فالمستمع كلا عرف شيثا عن الشخصية ل يستمع إليها آحب الاسماع ! إل الويف 
ولذلك يجب أن يراعي المؤلف ذلك » ليح ليجعل الستمع دائمًا و إلى سماع المزيد 
عن الشخصية » يداس اده مرتبطًا بالقثيلية وبشخصیانها . 

ومن الأفضل أيضًا للمؤلف الإذاعي أن مختار لشخضياته أسماء مألوفة › 
سهلة لدی الستمم حتی یتمکن من التعرف علی أصحاب هذه الامماء بسهولة . 

وحیث زن الاذاعة وسيلة تعبیر صوتية فقط ۰ فهي تمنح المؤلف الحرية في اختیار 
شخصیاته ونوعیاتها » سواء لاشباح و لاصحاب العاهات التي لا يمكن إبرازها 
على حشبة السرح آو شاشتي السیغا آو التلیفزیون إلا بتكاليف باهظة وما إلى ذلك 
والتی بتطلب تصوير ها إمكائيات تنکر کثيرة . لأن الاذاعة لا نستغل من هذه 
الشخصيات إلا صوتها فقط ء وهذا يعطي للمؤلف الا,ذاعي الحرية في ابتكار 
ما يشاء من الشخصيات الخيالبة . 


الفصل السادس 
الجبكة في الدراما الإذاعية 
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الحبكة في الدراما الإذاعية : 
القثيلية الإذاعية والموضوع 5 
هل يمكن أن يكتب المؤلف الإذاعي تمثيلية ناجحة دون أن يكون مدركا 
للموضوع الذي يكتب فيه ؟ بالطیع لاء وإذا تم ذلك فانتبجة هي ضلال ایت 
وحيرته التامة . ولذلك جب أن يحتار المؤلف ب الذي سيكتب فيه اول . لأن 
أي عمل أدبي لا بد أن يشتمل أولاً على موضوع » حيث إن الشخصیاٹت 
والحداث تسیر وفقا لا يتضمنه الموضوع أساسا . 
هذا » وقد ظهرت اتجاهات حديثة في الادب » منها مايلغي آدوار البطولة » 
الشخصیات آعباء القصة . بل منبا ما ترنکز الاضواء فیه على شخصیات 
ثانوية آو شسخصیات لیست طا أهمية . ومنها ما يلغي وجود العقدة . أشكال متنوعة 
من الدب ء ولکن الذي أحب أن أشير زلیه هنا آن القثبلية الاذاعية تعتمد أول 
ما تعتمد على أذن المستمع ونحياله > ولذا مجحب ألا تخلو من العقدة وأدوار البطولة » 
وما إلى ذلك . وفكرة المُثيلية الإذاعية يجب ألا يكسوها الغموض» فالوضوح سمة من 
سمات نجاح أي عمل فني أو أدبي » ووضوح الفكرة للكاتب أمر ضروري لكي 
يستطيع أن يكتب عثيلية واضحة المعالم معاسكة البناء » يؤدي كل حدث فيها إلى 
الحدث الآخخر بوضوح . ووضوح الفكرة في ذهن الكاتب يمكنه من صوغ فكرته في 
صورة ة واضحة للمستمع حتى يضمن متابعته للوسماع إلى العثيلية > لأن أي غموض 
في الموضوع أو في الصیاغة قادر علل أن بصرف الستمع 8 متابعة العثيلية «فإن كان 
البصر يستطيع في لحظة واحدة أن يلمح منظرا معقدا متعدد العناصر . . 
فالأذن ليست كالبصر الذي يعتمد على تعقيدالمرئيات » بل هي تسمع شیثا نام 
كالتيار المنساب لاغموض فيه ولا تعقيد» (1) 


وموضوع العشلية غير القصة ذات الأحداث 2 فالاول عبارة عن الفكرة 4 أما 
القصة فهي المعالحة الي قام بها المؤلف فمذه الفكرة والژلف الاذاعي ب ان بتع 
عن الأفكار الفلسفيةالعميقة المعقدة» ولکن علیه آن یقترب ال ما یعاصره من 


(1) کتاب (المثبلية الاذاعية بين ماضیپا وحاضرها) » ص 212 . 


اد اك » وما بحیط عن حوله من ظروف اجماعية وسياسية وثقافية » ولكن في 
بساطة ووضوح بعیدا عن التعقیدات . 

ومصدر الفکرة نف اقثبلية الاذاعية لا مختلث عن مصدر الأفکار للکتابة 
للمسرح أو السينا أو التليفزيون » إلا أن هناك بعض الأفكار الي لا يستطيع المؤلف 
الاذاعي آن يستخدمها » كالأفكار الي تحتاج إلى نقاش طويل . لأن المستمع يميل 
ی البساطة والوضوح » وعلی القثيلية آن ترضي ذوقه » وتعالج اسحانب افین البسیط 
ن اهو الحياة القريبة منه كمستمع . آما الناقشات الطويلة فکانها صالات 
الاجماعات وليس الاعال الدرامية . 

كما يجب على المؤلف الاإذاعي أن يدرك أن جهاز الراديو موجود في كل منزل » 
ولا رقابة على الاسّاع إليه , لذلك يجب أن يراعي أن مستمعيه من الأطفال 
والشباب والرجال والشيوخ ... إلخ » فيجب أن يدرك ذلك جيدًا » فثلاًهناك أفلام 
سيئائية للكبار فقط ؛ ويمنع دون السن المناسب دخول هذه الافلام » أما اللإذاعة 
فلایکنها أن تمنع صغار السن مثلا من الإسمّاع إليها » ولذلك بيجب أن يراعي 
المؤلف ذلك ويبتعد عن كتابة أي شي يريد أن يمنم أحدًا من الاِسیّاع إليه » لأنه 
لیس تمة وسیلة نع المستمع من الاسّاع . 

وقد تتشابه الافکار من تمثيلية إلى أخرى » وقد يطلق البعض على هذه الحالة 
کلمة «سرقة »۰ وی الواقم هذه الكلمة غير سلیمة ء لانہا تحمل معنی الحكم 
اللطلق ؛ فلا عيب ولا ضرر من أن يكون هناك تشابه في الفكرة مع احتلاف 
الصیاغة والمعالححة ء حیث إن الأفكار الإنسانية متشاببة . أما إذا تشابہت الفکرۃ مع 
المعالحة فهذا هو العيب » بل هذه هي السرقة . 

وزذا کانت السرحية تقید اللف ببعض القیود» حيث إنه من غير الممكن عرض 
کل شي ء على خشبة السرح کا قالت مارجوري بولن : رنجد آنه لیس کل شيء من 
الاشیاء الي تعد مادة صالحة للكتابة الأدبية يمكن أن يكون شيا مستطاعا بالتياس 
إلى المسرحية . وذلك لأن من غير الممكن عرض كل شي على خشبة المسرم , . (2) 


(2) کتاب «تشریح السرحية) » ص 13-12 . 
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فإن الدراما الاإذاعية تعطي للكاتب حرية أكثر من أية وسيلة درامية أخحرى كالمسرح 
والسیا والتلیفزیون » لسهولة الانتقال » وئعدد السامع > وعدم وجود 
ديكورات ... إلخ : 

وكلا استطاع الكاتب أن يحيا في صمم القضايا الارجماعية والمشا كل القومية 
تیسر عليه أن يأتي بأفكار مماذج حقيقية من الحياة »> وان يعبر عا التعبير الملا"م 
للطبيعة و وسلركها . وليس معتّى هذا أن يأحذ الكاتب الأحداث الي يراها 
في اللحياة أو پسمعها آو بقرآها ویکتب تمثيليته الإذاعية » ولكن عليه أن يراعي أن 
يكون مضمون القبلية حاضعًا للشكل الذي تمليه عليه طبيعة الوسیلة الاذاعیة 
نفسها » ومعنّى ذلك أن يكون الموضوع الذي يعال لحه الكاتب يحتوي على عنصر 
) الا(فضاء الصوٹی ( أي أن یم ترجمة الوضوع کله إلى أصوات م ليعطينا 2 السباية 
الشكل الاذاعي الکامل» بأن تدور الأحداث كلها في جو صوتي» أما المناظر الي 
تعتمد على الحركة والشكل فيغض النظر عنها . 

ولكل وسيلة نظام اص بها » آو کا هو معروف لاشحة أنعلاقية خاصة بها > فعلى 
الكائب الإذاعي أن يدرك اللاحة الأخلاقية للإذاعة » وبحاول آلا بمخرج عوضوعه 
عا ترتضيه هذه اللانحة من قم دينية وقومية وفنية وعلمية واجعاعبة وأحلاقية 
وسباسیة . 
ويجب أن يدرك الكاتب أن موضوع القثيلية لا يظهر وحده هكذا كجزء مستقل 
عن باق الأجزاء الأخرى . ولكنه ينبعث من خلال صياغة درامية » ها شخصیانها 
وأحدانها ومقوماتها الفنية من إخراج وتمثيل » تمد هذا الموضوع بالحياة والحركة . 

القدمة والقهيد في القثيلية الإذاعية : 

كبا علمنا بما تقدم آن الاعال الدرامية تتقيد بتقالید واصطلاحات جرى عليها 
العرف » مها مثلاً أن العمل الدرامي لا بد أن يكون له بداية ووسط ونباية . فهل 
التمثيلية الإذاعية هي الأخرى كذلك ؟ 

نعم » إن القثيلية الاإذاعية تتقيد بكثير ما تتقيد به الاعال الدرامية الأخرى وكا 
عرفنا أن المسرح يحاول قبل بدء العرض أن يحذب انتباه المشاهدين » باستخدام 


184 


الإضاءة والموسيى ودقات المسرح التقليدية » والسيما في بداية الفيلم تستخدم الناظر 
والأضواء والألوان والأصوات لحذب انتباه المشاهد » وکذلك التلیفزیون » فإن 
الإذاعة تستخدم ثلاثة عوامل هي : الحوار » الموسيق »والمؤثرات الصوتية» وقد ذكرت 
الحوار في البداية لكونه الأصل في أي عمل تثيل » ويحب أن يكون الكاتب قادرا 
على استتخدام تلك العوامل الثلاثة السابقة استخدامًا جيدًا بمكنه في النهاية من كتابة 
عمل جيد يستحوذ على إعجاب المستمعين » لأن القثيلية الإذاعية إن لم تستطع 
جذب انتباه الستمع منذ بدايئها » وتجعله ليس محرد مستمع لها فقط بل منصت 
ومتخیل لاحدانها » فلن یستمم لها » ولن ينتبه لها » بل وقد يغلق جهازه . 
وهذه هي أولى العقبات الي تواجه الكاتب الإذاعي » إذ لا بد أن يضاعف جهوده 
من أجل إرضاء المستمع » لأن مستمع الاإذاعة يختلف عن المشاهد في المسرح 
والسينا والتليفزيون » شستمع الإذاعة لا يستطيع أن يستمر في سماع مقدمة المثيلية 
لدة طويلة جد . فهذا يجعله يشعر بالملل والقلق » ويصرفه إلى محطة إذاعية أخرى , 
أو يغاق الجهاز مثلاً » ولهذا على الكاتب الإذاعي أن يدل ني الحدث من الكايات 
الأولى للتمثيلية » لتکون عثابة شراك للمستمع » عسك به وتدفعه ال الاستمرار ثي 
الاسمّاع لها » لیکون راضیا منذ اللحظات الأولى . فكيف يبدأ الكاتب تمثيليته ؟ 

إن المؤلف له مطلق الحرية في استخدام الوسائل المكونة للتمثيلية» الحوار > 
والمؤثرات الصوتية » والموسيق طالما أن طريقة استخدامه لأي منها يؤدي إلى 
المطلوب . وقد يبدأ تمثيليته بالحوار فقط » أو بالحوار والموسيقى »> أو بالحوار 
والمؤثرات الصوتية » أو بالثلاثة . ولكن المهم أن يعمل على إثارة المستمعين خلال 
نصف الدقيقة الاولى حتى يستمعوا إليه طوال مدة القثيلية . 

وفمايلي سأحاول أن أتعرض للعناصر الثلاثة في حمس حالات : 

آولا :زوج وزوجته يتشاجران » وتبداً التقثيلية بالحوار : 
الزوج : وآخرة اخناق دا كل يوم إيه ؟ 
الزوجة : لازم تطلقي ۱ 
الزوج : مش ها أطلقك .. وها اسيبك كدا زي البيت الوقف وها انجوز عليكي 
کان . 
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انیا :تبداً هذه القثيلية بشاب وشابة يتحدثان حول موضوع زواجها : 
الشابة ٠ ٠‏ حینا با حمود اره؟ 


الشاب : ناهد ٣۷۶ی۶ھیٰ‏ 0+ 
الشاب : دين ها اا غصصب عنم ل يلقو أسمد زوجين في العام ٠.‏ بدأ في 


سماع موسي «١‏ زفة العروسة » کخلفیة للحوار ) 
الشابة : ياعني ها ألبس الفستان الأبيض والطرحة .. ويزغرطولي ويزفوني من أول 
الشارع لغاية شقي . امي ي اوم دا .. إمی ؟ 
الشاب : قريب ياحبيبي .. قریب رم‌نسمع موسیق «زفة العروسة » فقط ) 
ثالفسا : تبدأ هذه التثيلية بصوت صفارة القطار وهو پقترب من احطة » ثم يبدأ صوت 
عجل القطار یقرب > 9 00 القطار محلفية للها : 
رجل 1 : پاتری جاي ف القطردا ولا يكم 
رجل 2 : دا لو با جاش پیته ها یتخرب .م نسمع صوت عجل القطار وهو حتك 
بالقضيب » ثم صوت وقوف القطار » ثم نسمع أصوات أقدام الركاب » 
مع أصوات الباعة الجائلن والهالين كلها مختلطة مع بعضها , 
رابغا :تبدأ القثيلية في كازينو ليلٍ » مقطوعة موسيقية ترقص عليها 
الراقصة » تستمر الرقصة حوالي نصف دقیقة ؛ ا 
يمامسان وي حلفية مسھا الموسیبی مستمرة . 
رجل 1 : أحلی مرة ترقص فہا اللیلادي . 
رجل 2 : عشان آخر لبلة في حیانها ها ترقص فما . ثم نسمع صوت أعيرة نارية » 
يحدث هرج ومرج وتعلو الصرخات من الحاضرين » صوت صرخة 
مكتومة من الراقصة » اہ من ا حاضرین خلاصتها آنہم قتلوا 
الراقصة » على إثر ذلك تتوقف الموسيقى 
خاميئا تبدأ هذه القثیلیة فيی أحد شوارع کے القرب من جامعة القاهرة » صوت 
دقات ساعة الجامعة»صوت سيارة تسير بسرعة جنوئية » صوت موتور السیارة بؤکد 
ازدياد السرعةء وفجأة نسمع صوت فرملة شديدة جدًا يصاحبها صوت صرحة 
لسيدة مع صوت ارتطام جسدها على الأرض. ثم نسمعم صوت سارينة سيارة 
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بوليس النجدة تقترب من الکان » N Ee‏ 
2 ساربنة سيارة الاسعاف بقترب » یقترب جدا » صوت فرملة سيارة 
الارسعاف . 

وبإلقاء نظرة سريعة على المقدمات الخمس السابقة نجد في المثال الأول أن 
القثيلية بدأت بشجار زوج مع زوجته » أي بالحوار فقط » ومن كات الحوار ندرك 
أن هذا الشجار مستم ركل يوم » وأن حياة الزوج أصبحت جحما » والزوجة تطلب 
الطلاق ۰ ولكنه يرفض ويهددها بأنه سيتزوج عليها ويتركها هكذا ؛ والمستمع هنا 
سيحاول أن يستمع للجزء لباقي من المثيلية مجرد أن يعرف هل سيتزوج عليها فعلا 
ويتركها مثل « النزل الوقف » أم هذا نديد فقط ؟ وإذا تزوج علیہا . ماذا سیکون 
دورها هي ؟ وتساؤلات كثيرة ستد فع المستمع للاسماع لباقي القثيلية للوقوف عل 
آحدانها » وللوصول ای جابات الاسئلة اي آثارتها القدمة في ذهنه . 

وفي المثال الثاني تم استخدام ا حوار مع الموسيق في المقدمة . فعندما يسمع 
المستمع موسي «١‏ زفة العروسة » كخلفية لحوار الشابة » يدرك أن هذه الشابة لا 
أمال عريضة معلقة بالزواج » ثم بعد ذلك يسمع الموسيق وحدها کنهاية للمسمع 
القصير بعد أن يقول ها الشاب : ( قريب يا حبيبي ... قريب ) فهنا ستبدأ الأسثلة 
تثار في ذهن المستمع أيضاً » هل هذه هي الزفة الحقيقية أم بحرد نخيل للإحدى 
الشخصیتین ؟ وإذا كانت الزفة حقيقية » فها مصير هذا الزواج الذي يعارضه أهل 
الشابة ؟ وهل ستتحقق السعادة اي ینشدانها کا بدل حوارهما علی ذلك ؟ آأم آنها 
يحلان بسعادة لن تتحقق وستفشل تلك الزيجة ؟... إلخ . وأيضا من أجل أن يرضى 
المستمع ذاته » وللبحٹعن إجابات لتلك الأسئلة وغيرها » سيحاول جاهدا أن 
يستمع لباقي الأحداث عساه. أن بحد ضالته التي ينشدها . 

وی الثال الثالث ثم استخدام الحوار والمؤثرات الصوتية» فنجد أن القثيلية تبدأ 
بصوت صفارة قطار لتوحي للمستمع ہأن هذا المكان محطة سکة حدید؛ وخحصوصا 
عندما يسمع الحديث الذي يدور بين الرجلین» ويدرك المستمع من الحديث 
أن الرجلين ينتظران قدوم رجل ثالث في هذا القطار » وان م حضر هذا الرجل 
الثالث سيقع علىی بیتہ ا خراب . تم يسمع بعد ذلك صوت القطار وهو يتوقف في 
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احطة مع اصوات الرکاب والباعة اائلین وامالین . وهنا آیضا ستثار عدة أسئلة ی 
ذهن الستمع ۰ هل سیحضر الرجل في هذا القطار آم ا وما هو نوع الحراب الذي 
سيحل عنزله إذا لم محضر ؟ وما علاقة هذا الرحل بالشخصیتین ؟ ومادا پنتظران منه ؟ 
وأسثلة أخرى كثيرة » وفضول المستمع سيجعله يحاول أن يعتر على إجابات هذه 
الاسثلة باستاعه لباقي المسمع » وكذلك المسامع التالية إذا استطاع الكاتب أن 
جذب انتباهه . 


[ما في الثالالرابع فتم استخدام الحوار والموسيقى والمؤثرات الصوتية معًا من خلال 
المقطوعة الموسيقية الراقفصة في بداية المسمع» م ندرك من حوار الرجلين بأن الراقصة 
الي ترقص على المقطوعة الموسيقية قية رقص اليوم بيراعة فائقة » لأن هذه هي آخر ب 
سترقص فيها في حیانها » جملة معناها ۹ " وخصوصا 
عندما یتوج هذا العّی بصوت طلقات الرصاص الي على أثرها تسقط الراقصة 
فتيلة » ثم بعد ذلك نسمع صرحة مکتومة من الراقصة مع مهات الحاضر ين الي 
من نخعلالها ندرك أن الراقصة قد قتلت . وهنا أيضا ويبذه البداية اللي م فيها استعخدام 
ا حوار والموسیبی وا لمؤٹرات الصوئية معا » ستجعل ستجعل المستمع متشو قا إلى معرفة لماذا 
فتلت هذه الراقصة ؟ ومن لقائل ؟ واستفسارات آخری » ومن اجل ذلك سیحاول 
أن يقنع نفسه بالاستمرار في الاستاع إلى باق القثيليية حتى يرضي فضوله » هذا 
الفضول الذي أثارته المقدمة , 

ولكن المثال الخامس ختلف عن الأمثلة الأربعة السابقة» حيث إنه ينقصه 
الحوار» وقد تم استخدام المؤثرات الصوتية فقط. فنحن نسمع صوت دقات ساعة 
الجامعة » ثم صوت سپارة تسیر بسرعة شديدة» ثم صوت فرملة السيارة» يصاحبها 
صوت صرخة لسيدة مع صوت ارتطام جسدها بالأرض » ومن خلال المؤثرات 
الصوتية السابقة ندرك أن تلك السيارة قد صدمت هذه السبيدة . ثم بعد ذلك 
نسمع صوت ساريئة سيارة النجدة وهي تقترب من مكان الحادث » ثم صوت 
فرملة سيارة النجدة » وهنا المستمع سيدرك أن سيارة النجدة قد حضرت لعاینة 
احادث ؛ مم یسمع صوت سار بنة سيارة الاسعاف تقرت ‏ ثم صوت فرملة سيارة 
الاسعاف .وعلی الفور سیحاول الستمم أن يعرف هل السيدة ماتت أم لا ؟ ومنهي! 
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ومن هو سائق السیارة الي صدما ؟ هل یعرفها وکان یقصد قتلها ؟ أم أنه لا 
یعرفها واحادث غير مدبر ؟ وأسئلة أخرى كثيرة . ومن أجل آن یعرف الستمع‌الاجابة 
على هذه الأسئلة سیتابع الاساع لباقي القثيلية عسى أن يحد فيها غايته. 


وک ا مقدمة القشيلية الإذاعية لا بد أن تفتح آفاقًا للتساؤل أمام 
الستمع ۰ وتمده بالخيط الأول للوصول به إلى الموضوع . وعلى هذا نجد أن مقدمة 
المثيلية الاإذاعية لما أثرها الكبير على القثيلية كلها » فان أثارت المستمع وشجعته على 
الاسمّاع إليها أقبل عليها ؛ وإن لم بحد فيها غايته أعرض عن السماع . ولذلك يحب أن 
بحشد الکاتب الااذاعي (مکانیاته في القدمة من أجل أن يثير انتباه المستمع » ومتی 
انتبه المستمع وأنصت تحقق الهدف من القثيلية بوصول الموضوع أو الفكرة أو الرأي 
الذي مله إلى المستمع ۱ 
القهيد: 

والتمهيد » أو العرض ٠»‏ أوکا يعرف باسم ( مرحلة زرع المعلومات ) يجيء بعد 
المقدمة . وفيه يقوم الكاتب بتعريف المستمع بمكان وزمان القثيلية » ليعرف أين 
تدور الأحداث على وجه التحديدء ومبّى حدث ذلك . وكذلك التعريف 
بالشخصیات اللي ستعاصر الاحداث ۰ والظروف المحيطة بهذه الشخصيات . كل 
ذلك يجب أن يتم في خلال مدة وجيزة حتی لا یصاب الستمع باللل » فنحن إذا 
عدنا إلى مسرح نجيب الريحاني وعلى الكسار » سنجد أن مرحلة العرض هذه في 
أحيان كثيرة تستغرق الفصل الأول بأكمله » الخادم مثلاً يتكلم مع السائق الخاص 
بالباشا » ومن خلال حديهم| يدرك المشاهد من هما » وعند من يعملان ؛ وما هي 
الظروف المحيطة بمن يعملان عندہ ء وأشياء أخرى كثيرة . ثم بعد ذلك يشاهد 
المتفرج الباشا » فيدرك أن هذا الباشا هو الذي كان الحديث يدور حوله قبل ظهوره 
على السرح . وهکذا مع بافي الشخصیات . 

ولکن آن تطول مرحلة العرض آو زرع العلومات غذه الدرجة في الاذاعة 
ستجعل المستمع ينصرف عن الاسهاع للعمل الذي یداع ۱ ولذلك يجب ألا تطول 


ھہی۔ ہس ہہ سے ی ی a a‏ 


(3) كتاب (المثيلة الإذاعية ص 63ء كتاب « القثيلية الإذاعية بين ماضيها وحاضرها ص 209) 
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وفي السلسل الإذاعي الذي يتكون من أكثر من حلقة » سواء خحاسية ‏ أو 
تاه 2 سماد ا ای شين ای تفر کین و اک مه 
تنهي مرحلة العرض ني الحلقة الأولى » حيث من الأفضل أن تنّبي الحلقة الاول 
والمستمع يتساءل : : ماذا سيتم بعد ذلك ؟ بدلاً من أن تتہي ال حلقة الأول ى عا 
العرض فقط دون إثارة المستمع . 

ومرحلة العرض هذه تختلف طرقها من مؤلف لآخر ء ومن موضوع لآخرء فكل 
مؤلف له طريقته الخاصة ي عرض العلومات عن الشخصیات والزمان والمكان . 
وكذلك طبيعة الموضوع نفسه تفرض طرقا کا ایا فو 
الذي يستطيع أن يضم موضوعه جيدا » ويقدم له » ويعرض ض المعلومات الخاصة 
بالشخصیات والزمان والکان بطريقة غير مباشرة » أي لا بد ألا يدرك المستمع أن 
الملقصود بهذا الجزء من القثيلية هو التعريف بشيء معين » بل يجب أن يكون ذلك في 
سپاق الوضوع » وأن طبيعة الحدث هي الي أدت إلى العرض > لیس العرض 
مُفحما جردتعریف المستمع . وهذه ملاحظة حب أن کر يكتب سواء 
لاذاعة أو لأي وسبلة آحری 

وبعد آن یکون الستمع قد تعرف على الشخصیات وا مکان والزمان لا بد ان 
خی که العقدة . واللف الاذاعي لا بد آن ور یج إلى عرض الوضوع عرضا 
يوافق طبيعة الادة الدرامية من ناحية » ومن ناحية خری طبيعة الاذاعة نفسها . 
فالسرحية عبارة عن عدد من الفصول أو المشاهد أو اللوحات ۰ والفیلم عبارة عن 
محموعة من اللقطات داخل الفصول والشاهد » وكذلك التليفزيون عبارة عن 
محموعة من اللقطات داخل الشاهد . آما المثيلية الاذاعية فهي عبارة عن مجموعة 

د وت ؛ ونحب على الكاتب أن بعرض موضوعه ی مسامع متعددة جذابة » 

تجعل الستمم متلهفا متشوقا لعرفة ما سیجیء في المسامع القبلة » فیجعله ذلك 

ا الاسماع إلى العثيلية . 
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العقدة : 

ويمكن القول بأن العقدة في القثيلية الإذاعية هي«عرض للصراع)!» . ولا بد أن 
نحتوي العقدة في كل عمل على شخصية البطل » > تلك الشخصية الي تستدر 
عطفنا طوال ت2 اقشااء رس للا أن تقوى ی الباية » وتنتصر عل خحصومها . 

ثم على من تنتصر شخصية البطل ؟ لا بد أن يكون المبزم هو الخصم > أو 
الشسخصية المضادة للبطك ( أنظر الشخصية في المسرحية ) » وعلى هذا لا بد من 
وجود تلك الشخصية الأخرى » أو الخصم » أو الشخصية المضادة » أو الوغد . 
للا أن بعض الكتاب يرفضون التقيد برسم شخصية البطل» وكذلك الخصم» 
ويفضلون أن تکون الشخصيات ي اعماهم متشاءبة » دون تباین أو تضاد یذ کر. 
ومن هنا فالمستمع لا يكره شخصیة من الشخصیات ؛ ونتيجة لذلك ينعدم الصراع 
في العمل ويببط مستواه العام . 

ومن المعروف ان المستمع حيما ينحاز لشخصية من الشخصيات » ويقف بجانمما 
وجدانياً » ويتمنى لها تحقيق أهدافها ومآربها » وانتصارها على خصمها » عندئذ 
يحدث الصراع بين البطل والخصم بالعي المبسط . 

فبعد آن تنهي مرحلة القهيد أو زرع العله مات تبدأ « نقطة اروا آو کا 
تسمى ني أحيان أنحری مرحلة اشجوم علی الصراع . وفي هذه المرحلة يجب أن يشعر 
الستمم بالتقاء طريي الصراع » ونشوء الصراع بجحد الستمع يتساءل : ماذا؟ 
وبعد؟ بحیٹ یصل هذا الصراع | ای أزمة تصل ال قة ثانوية تؤدي إلى أذفاة 
أخرى بشكل متصاعد. بحیث تكون كل أزمة وکل ذروة ثانوية کاللبنة» ويودي 
ترا كماللبنات فوق بعضها إلى تصاعد البناء حتى نصل إلى الذروة 

والذروة يعثابة المرحلة الأخيرة من مراحل بناء القثيلية » تلك المرحلة الي لا يعقبها 
سوى مرحلة التنوير أو الحل . ويفضل أن یکون ا حل بشکل قاطع وسریع > حتی 


(4) كتاب (المثيلية الإذاعية) » ص 7 . 
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لا تصبح الذروة هابطة الستوی » ویکون ذلك من النقاط الي تعيب العمل » لانه 
في هذه الخالة ينبي کا تسیمیه( الأنتي كلا يمكس” مناه nt‏ ) . وقد تعرضنا من 
قبل لموضوع الصراع والذروة في الفصل الخاص بالحبكة في السرح . 

ونحدث في القثيلية الإذاعيق ملا يحدث في المسرح والسينا والتليفزيون » من أن 
الأحداث تفضي إلى نتيجة محتومة » وكل صراع لا بد أن يكون نتيجة لصراع قبله » 
وبالضرورة يؤدي إلى صراع أقوى وأكثر تعقيدا من سابقه » ونتيجة لذلك تتحرك 
اقثيلية مدفوعة ال الامام » فالصراع هو « علامة الغو والحركة في كل عمل 
درامي (5) 

والصراع هور مناضلة بين قوتين متعا رضتین ینمو عقتضی تصادمها اعدث 
الدرامي » فعندما بصطدم البطل بعقبة كأداء يأخدذ فی منازلها» . ۲0 والصراع کا 
ذکرت من قبل (ساکن » واب » صاعد » ومرهص )و بغض النظر عن هذه 
التشسمات + فالصراع قد یکون بين الانسان ونفسه » آو بین الانسان والانسان » أو 
بن الانسان والطبيعة » آو بین الافکار التعارضة » او الفلسفات » او الاراء 
الاجماعية أو بين الإنسان وقوى غيبية کالقدر والاهة , 7) 

والكاتب الإذاعي عليه أن يتجنب أنواع الصراع الدرامي الثلاثة الأولى : 
(الساكن » الواثب » والصاعد التنوع في بطء ) وعلیه ان یقرب کلا استطاع من 
النوع الرابم » وهودالصراع الرهص آو الصراع الدال من طرف خي على ماينتظر 
حدوثه » *؟في هذا النوع من‌الصراع کل حدث بهدللاخر» وعسك بالستمع و یعده 
عا کان یتوقعه آو ینتظر حدوثه من حداث » حیث ان مستمع الاذاعة یتقبل الحادثة في 
القثيلية إذا کان شا من الاسباب والدوافع الصادقة احركة ها .والتي تکون عثابة البرر 
المنطى لهذه الحادثة » وليست الحادثة وافعة لمحرد أن المؤلف أراد تعقيد العقدة في 
(5) كتاب (التثيلية الإذاعية بين ماضيبا وحاضرها) » ص 223 , 
(6) کتاب «معجم الصطلحات الدرامية والسرحية) » ص 190 . 


(7) کتاب (المشلية الاداعية) » ص 73 ۰ وکتاب (معجم الصطلحات الدرامية والمسرحية ) » ص 91| 
(8) کتاب زين کتابة السرحية) ۰ ص 242 . 
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هذا السمع مغلا . فالأحداث الي ليست ها دوافع آؤ ضرراقت اق ليست 
حتمية + لا تعتير أحداثا درامية » ثلا وفاة الخصم في النهاية فجأة دون أي تقديم أو 
مبرر معين من أجل أن يستريح البطل ونحل عقدته » وما إلى ذلك من أمثلة » كلها 
آمثلة يحب على الكاتب الإذاعى أن يعرف مقدار ضررها الزائد بالنسبة للأعال 
الدرامية » ليتجنب إصابة عمله بهذا الضرر ء والوقوع في خخطأ وقع فيه كتاب كثيرون 
لجرد آنهم عاجزون عن اللبوض بالاحداث والسير بها في الطريق السلم . 

ومن أجل أن يظل الستمع متابعا لتمثيلية حتّی النباية » لا بد آن بظل قلقا 
متشوقاً ومترقباً لنتيجة الحدث داثما » لذلك لا بد أن تظل بعض الحقائق محهولة 
بالنسبة لهء غير واضحة العالم بالقدر الذي يجعل من عنصر التشویق حافرًا 
للمستمع للاستمرار في متابعة المثيلية . 

وفي حالة غياب البطل أو خصمه من أحد المسامع » من الضروري أن يستمر 
اناي یں ا ود اجا فالس ا E O PEA‏ 
أعده من خطوات للمستقبل » أو ماوقع له من أحداث لايدركها المستمع» و 
لا بد من وجود شخصية متعاطفة مع شخصية البطل ء لوي 
للمستمعين ما ترغب وتنتظر من أخبار حول البطل . وكذلك شخصية الخصم أو 
الشخصية المضادة للبطل » أيضا من الأفضل وجود شخصية تابعة لحا » نجعل 
المستمع على عم مخطط الخصم وأفعاله . وهكذا نجد أن شخصيي صدیق البطل 
وتابع ا حصم ء تجسلان من استمرار العقدة آمرا مکنا فی حالة غياب القوتین 


كا أن هناك عنصرا آحر من عناصر بناء العقدة » وهو الشخصيات الثانويه » أو 
الشخصيات المساعدة » تلك الشخصيات قد تكون لها صلة مباشرة بالصراع » أو 
لا تكون ها أية صلة . وني الحالة الثانية يكون وجودها محرد إلقاءالضوء على مكان أو 
زمان الصراع » آو تفسیر بعض الأحداث اللي تصادف الشخصبات الرئيسية . 
وعموما » تعتبر الشخصیات الثانوية عثابة حلفية لتحدید الناظر ( السموعة ) 
والمكان والزمان الذي يدور فيهما الصراع 

وبعد أن محدد المؤلف شخصیاته الرئيسية » وشخصياته المساعدة (الثانوية) ع 
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وبعل أن لخاد الأمكنة ¢ والازمنة 4 والوضوع الذي سک فيه 6 وبعد أن برسم 
حيوطا رئيسية لسير الأحداث في القثيلية على الورق » يبدأ فها يسمى بعملية 
الع لتقطيع . 

والتقطيع عبارة عن مخطيط لكيفية كتابة القثيلية الاإذاعية بشکل متتابع في 

وبعد المسمع الأول » لا يحب الانتقال إلى المسمع الثاني إلا إذا كانت هناك 
ضرورة للإنتقال الزماني أو المكاني أوكليها » وهذا الانتقال يكون بنقلة موسيقية أو 
عؤثر صوتي » أو بطريقة التلاشي أو الاختفاء والظهور التدريحي » أي اختفاء 
تدر بجی للجملة الأخميرة من المسمع الأول » وظهور تد رجی للحملة الأولى من 
المسمع الثاني سيم شرح ذلك في الفصل ا 0+ الباب ثم تتوالى السامع » 
مع مراعاة كيفية الانتقال من مسمع لاحره بالاضافة لل مراعاة الوثرات 
الدرامية الخمسة . موجودة في نهاية هذا الفصل - والبناء العام للتمثيلية ككل . 

ثم بعد ذلك يبدأ في الكتابة عن طريق التمهيد للأحداث والشخصيات ( زرع 
العلومات ) »> ومجب هنا أن نعرف آن عملية اشهید ليست فقط في أول ا ثیلیة أو 
المسلسل ؛ فيجب أن يتم القهيد لأي شخصية جديدة » أو لأي حدث سيحدث » 
أو لأي شيء آخر حتی تبدو الأحداث والأفعال منطقية ودن أي افتعال . مم لا بد 
من التعجيل بنقطة ال هجوم من أجل إثارة تساؤلات المستمع عن مصير الشخصیات 
وما سيدور من أحداث . 

وجب أن يحدد الكاتب المواقف التي سيتواجه فيها الخصمان معا » والمواقف الي 
لا بتواجهان فيها . وبعد أن يكون الكاتب قد قسم موضوعه ال مسامع » وانتقل من 
مسمع لآخر انتقالاً حتميًا نتيجة لتغير الزمان أو المكان أو الأحداث » سواء بدخمول 
أو خروج شخصية » أو غير ذلك »ع بعدها » أي بعد أن تجمعت لدی الکاتب 
الفكرة » وتقسمات موضوعة إلى مسامع » والأمكنة والأزمنة الخاصة بكل مسمع» 
و الشسخصیات الاساسية والثانوية » واشبوط الرثيسية لہ الأحداث وتطورها > 
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يبدأ في عملية تعقيد الصراع عن طريق إكسابه بعض الغموض من أجل أن يظل 
المستمع متشوقًا طوال القثيلية » مع ملاحظة أن يجعل كفتي الصراع » أو قوتي 
الصراع المتعارضتين في حالة تغير من أجل استمرار الصراع » ثلا إذا كان البطل 
مسيطرا على الموقف في أكثر من مسمع » » فن الأفضل أن يلجأ المؤلف بعد ذلك إلى 
إرجاح كفة الخصم » ويجعله مسيطرا على الموقف بعد ذلك لكي يبدو للمستمع أن 
الأمور ستنقلب ضد البطل .* لتزداد لهفته على معرفة المزيد من الأحداث » وهل 

ستسكمر السيظرة ة للخصم هكذا أم لاء ثم بعد ذلك لا مانع من إعادة سيطرة البطل 
مرة آحری. والغرض من ذلك أن يكون هناك صراع دام طوال القثبلية » سواء كانت 
سهرة » أو مسلسل. فإذا كانت إحدى قوى الصراع ضعيفة لا يكون هناك صراع » 
بل من امحتم أن القوي هو الذي سيتغلب في هذه الحالة» فليس من المعقول أن نجد 
رجلا يتشاجر مع طفل وأتوقع أن يفوز الطفل » فيي هذا ضرب من الحنون » فالرجل 
هو الفاثز دون جدال » أما دا کان رجل آمام رجل » وکل مہا ي نفس وزن الأأخر 
وقوته » فمن الصعب تحدید من مہہما سیفوز ‏ لأن ذلك سيعود إلى حر فيه وبراعة كل 
ملا في صراعه ضد الآخر » ومعرفة كل منهما لنقاط الضعف والفوة فی خصمہ ؛ 
وتكون نتيجة الصراع هي فوز إحدى القوتين المتصارعتين » لانها استطاعت‌التغلب 
على القوة الاخری » والّي هي في نفس مستواها . 


هذا مثال بسیط للصراع » فلا بد آن يراعي الکاتب ذلك » حیث إن ا ملا کمین 
في جولة ملا کمة کل منیا پضرب الآخر إلى أن يسقط أحدهما » وهذا هو المطلوب 
في العمل الدرامي » أي أن البطل لا يمكن أن يكون قادرًا على الانتصار طوال 
كو الود عا وو و ا ا اکا 
قصمه ‏ إلى أن يكتشف كيف يتعامل مع هذا الخصم فينتصر عليه مرة أخرى» 

وھکذا يستمر الصراع. 
ویجب أن یراعی الکاتب الاإذاعی أنه من الواجب عليه أن بظل ماسکا دغة 
السيطرة في تحريك الشخصيات في الصراع » أو بمعبى انحر استمرارية تقديم 
معلومات جديدة للمستمعين في كل مسمع » تؤدي إلى تطوير الحدث » وكذلك 
الاستفادة من عملية إضافة شخصيات جديدة » وجعل دخول هذه الشخصيات 
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غير محاني » أي أن يؤثر دخول هذه الشخصيات في خخط سير الأحداث والمواقف من 
أجل أن نتطور وتزداد تعقيدًا » بالأضافة إلى أن الشخصيات الأساسية لا بد أن 
تكون بِثابة ا حور الرئیسی لخط سير الأحداث في القثيلية » سهرة كانت أم 
مسلسلاً » ويجب أن يراعي المؤلف أن أي تغيير في ميزان قوتي الصراع لا بد أن يكون 
منفدًا بدقة وعناية حتى يصدقه المستمع ويقتنع به » وإلا لا يثير فضوله ويشعر أن 
المؤلف يضحك عليه » فيعرض عن السماع ويغلق جهازه . 

وبعد أن يعمل الكإتب على تعقيد الصراع والخوض في عدة أزمات » سيصل 
إلى الذروة الرئيسية » آو الذروة الکبری » والي عندها تتأزم كل الأمور في القثيلية » 
وهنا يجد الكائب نفسه مشغولاً في البحث عن حل لتلك العقدة الي استمر في 
زيادة تعقيدها طوال التمثيلية » وا حل لابد أن يكون ملازما للذروة » أي يكون هناك 
فاصل » أي أن الحل أو التنوير لا بد أن يكون بشکل قاطع » وليس منحى أو 
متدرج , فالتشيلية عندما تصل إلى الذروة في العقّدة لا بد أن تتكشف الأمور وتتضح 
بعد ذلك مباشرة دون تردد في حالة ماإذا کان الکاتب سیعرض اس حل . أما إذا کان 
سیترلك اللهاية مفتوحة دون وضع حلول » فله أن یفعل ما یشاء . ولکن لیس أي 
موضوع يمكن أن ينهيه الكاتب دون أن يتعرض لحل معين » فهناك موضوعات 
بطبيعتها حتاج إلى رأى أو وجهة نظر أو وضع حد للخلاف فيها » وهناك موضوعات 
من الأفضل أن ترك مفتوحة الهاية » لكي يكون هناك إعال للفكر بالنسبة 
للمستمع . وإذا كانت القثيلية ستتهي باحل سوهذا في الغالب مایتم » وقد تعود 
الستمع علی ذلك لان کل ما یسمعه یفرض علیه نهایات معينة من حلال وجهات 
نظر الّلفین - فلا بد کا قلت آن یکون اسلبل سریغا قصیرا قرییّا من أقصی العقدة . 
حتّی ترداد القثلية جاحا » ولا تکون ذات قة متميعة » أو بلا تمة. 

آما بالنسبة للاعال الاذاعية اللي تزید عن حلقة واحدة » مثل الاسيت 
السباعية » أو المسلسل الشهرى مثلاً » فكتابها تختلف إلى حد ما عن كتابة تمثيلية 
السهرة مثلاء لأن المؤلف الاإذاعي هنا بعد أن برسم شخصياته وتحدد خخيوطها 
ججب علیه آن پوا کیها من اسلقة الاو إل الخلقة الاخيرة » یطورها درامیا من حلقة 
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إلى أخرى » إلى أن تصل ذروة التأزم ثم الإنتهاء . 

ونحب أن يراعى أن المسلسل به عقدتان » عقدة أساسية كبرى ٠‏ لا بد من حلها 
ني نماية السلسل کله ۰ أي ني نهاية املقة الاخبرة » وعقدة آخری تدور ني فلك 
العقّدة الكبرى » وهذه العمّدة الثانية يتم تقسيمها إلى عقّد فرعية بعدد حلقات 
المسلسل » أي أنه لابد أن تنتهى كل حلقة بجزء من العقدة الثانية » أو بعقدة فرعية 
من العقدة الثانية لكي تنتبي كل حلقة بالتشويق لجذب انتباه المستمع وجلعه منتظرًا 
لاساع احلقة التالية » وتشوقه إلى استمراره في متابعة الحلقات . 

والكاتب الاإذاعي عليه مراعاة أن بناء العقدة هو بمثابة النفخ في الأحداث كي 
تصبح نابضة حية » تتحرك خلالها الشخصيات » وتمر بصراعها إلى أن تصل المثيلية 
إلى النهاية الي تحددها حتمية الأحداث وتسلسلها المنطي » وأن اللهاية هذه هي 
النتيجة الطبيعيةوالحتمية لكل أحداث القثيلية منذ البداية حتى النباية » في هذه 
الحالة يكون الكاتب الاذاعي قد تجح في تقدیم عمل درامي جيد لكل المستمعين , 


القثبلية الاذاعية والژثرات الدرامية :- 

يمكن القول بأن الژثرات الدرامية حمسة » وهي تختلف عن الوثرات الصوتية . 
وهي ۰ 

1-التشویق : 

ویم استخدامه ی العَثيلية الاذاعية بكرة » وهو يعتمد على إثارة نزعتی ا لخوف 
والأمل في نفس المستمع » ولا يتأق ذلك إلا إذا وضع المؤلف بطله الذي بتعاطف 
معه الستمع في موقف حرج يستثير خوف المستمع عليه » بل وعسك قلبه حوفا على 
مصير البطل » ويجيش في صدره الأمل في نجاته من هذا الخطر الذي حدق به > 
وجب أن يكون الاإستخدام مؤكدا للحدث الدرامي . 

واستخدامات التشويق كثيرة جدا ؛ ولا يمكن حصرها طبعًا لأنها تنبع من 
الأحداث » ولكني سأحاول أن أذكر مثالاً بسيطً . 
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اة ا زوج وزوحته بعیشان ي سعادة غامرة ع وامؤلف جعل الستمع 
یتعاطف مع الزوجة لأنها البطلة . ومن أبعاد شخصية الزوج أنه غيور جدا » يمكن 
أن يقتل في سبيل حبه لزوجته وشرف منزله » والمستمع يدرك أن الزوجة لها شقيق 
تعطف عليه لظروف خاصة ء ولا يعرف الزوج عنه شيثا › . هذا الشقيق يردد على 
شقيقته ( الزوجة ) كثيرا كي يأخذ منها ما تجود به نفسها عليه . ثم يعلم الزوج من 
الجيران أن هناك رجلا يتردد على شقته في حالة غیابه » فیجن الزوج طذا الکلام » 
وبمرور الأيام يزداد جنونه ويقرر أن يكشف هذا الرجل وينتقم منه ومن زوجته . وئي 
ہی و ا ےہا 
نجد الزوج في الشارع وأحد الجيران يؤكد له أنه رأى الرجل يدخل شقته 
لحظات » وهنا يؤكد الزوج أن لظة الانتقام من الزوجة الخائنة الي خحدعته 
وتظاهرت بحبه طوال هذه السنين التي مضت قد حانت الآن » فيصعد في السلم » 
وی المسمع الذي يل ذلك نجل الزوجة مع شقيقها » وفجأة نسمع صوث باب 
الشقة وهو پنفتح » فالزوج فتحه دون أن يدق الحرس من أجل أن يكشف 
الخيانة بنفسه » وعندما یری الرجل مع زوجته پقرر قتلها » فينپي السمع عند ذلك. 
وقد تكون هذه اللهاية جيدة للقة من حلقات مسلسل ما . 


وهنا » وفي حظة دخول الزوج وتقریره قتل الزوجة والعشیق من وجهة نظره » 
سيتحقق مؤثر قوف لدی الستمع ہے ری لانه یملم آن ها العشیق 
لیس الا شقیقها » وأنها بريئة من الهمة » وفي نفس الوقت سیجیش‌صدره بالامل 
في نجانها من ھذا اللوقف ا حرج . 
2 الفاجات : 

وهي وقوع حدث لا يتوقعه المستمع » بشرط أن تكون هناك منطقية لوقوع هذا 
الحدث » وإلا تحولت المفاجأة إلى محرد صدفة » والصدفة غير المفاجأة » لأن 
اة فر هى عل رة > اا مور م وک ماين 
المستمعين يعلقون على موقض معين في القثيلية ‏ ا خرج عا عايزكدا » وهذا يعود إلى أن 
الحدث غير مقبول وغير منطني ولیس نايعا من الأحداث الي سبقته › ويمكن أن 
نتجاوز في القول ونقول إن المفاجأة هي « صدفة منطقية أو ممنطقة » » وكثيرًا مانجد 
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مثلاً عضو) فی عصابة ء وی النهاية نکتشف أنه ضابط بوليس » واكتشاف ا مستمع 
لشخصية فرد العصابة علی آنه ضابط بولیس مکن » ولکن بشرط آن یکون الوقت 
يحتمل ذلك » ومن الأفضل أن تم عملية تمهيد أو زرع معلومات مسبقة » بسيطة 
وبطريقة غير مباشرة » من أجل أن يكون هذا الاكتشاف عثابة مفاجأة ء وليس 
صدفة غير منطقية ( مرفوضة ) . 

وفی بعض الأعبال الدرامية يبدأ العمل بصدفة » كأن يلتى رجل بامرأة لم يرها 
مذ سنوات طوية في قطار ثلا ثم تستمرباقي الأحداث في التسلسل » هذا جائر 
ومقبول كبداية » ولكن يجب ألا تتكرر هذه الصدفة بعد ذلك » حتى لا يكون 
العمل قائمًا على الصدفة » لأن ذلك » مرفوض درامياً . 
3 السخرية الدرامية : 

وهي مؤئر درامي e‏ بكثرة في الأعيال الدرامية » تراجيدية أو كوميدية ع 
او اي نوع آحر» وتتحقق بان ؛ ض یل یا مات العمل الاراني ا 
محري حوضا من آحداث ف 3 > پا الع يدرك حقيقة هذه الأحداث . 
وھذا آاؤٹر ی الأعال الکومیدیة پئبر الضحك جد وق 
و و مھ حص رس ) عم تعبینه في إحدی الشرکات ؛ وي أول يوم له 

في العمل يعرف من زملاء مكتبه أن مدير الشركة رجل لا يعرف الضحك أبدا » وأن 
صدور أي خطًا من أي موظف لا بد من عقابه عقاباً صارما » لأن المدير رجل 
حازم صارم . كل هذا يدركه المستمع » بالاضافة إلى أنه يعرف شخصية المدير من 
خلال صوته » عكس الموظف ا حدید ( هشام ) الذي لا يعرف المدير » > م يقابل 
( هشام ) المدير في إحدى الطرقات بالشرکة» والمدير هنا لا يعرف شخصية 
( هشام ) فيستوقفه ويسأله : من أنت ؟ وهنا يبدأ (هشام ) في التعريف بنفسه لهذه 
الشخصية ‏ الدیر- الي لا بعرفها؛ ويتسطرد في الحديث بأنه موظف جديد بالشركة ۰ 
وانه يندب حظه لتعیینه في هذا الکان » لأن مديرها رجل کشر وحازم وصارم 
وشكله كذا وكذا وكذا .... ويبدأ في سرد الصفات الكريهة في أي رجل . 


هنا المستمع يعرف كلا الشخصيتين» أي أنه يعرف الحقيقة الى لا يعرفها 
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هنا ناتج عن عنصر التفسوق » لان الستمع تفوق على (هشام) 
في کونه بعرف حقيقة الدیر وشخصیته عکس (هشام ) » وجهل (هشام) 
حقيقة المدير هو الذي يؤدي إلى السخرية عند اكتشافه لشخصية المدير في باية 
الوقف . 


آما بالنسبة للاعال الراجيدية » فالسخرية الدرامية تتحقق مثلاً في إدراك 
الستمع لعلومة تتقص البطل » [ذا عرفها البطل سیتحول ال الأفضل مثلاً أو إلى 
الأسوأ » ويظل يجهلها مدة طويلة » ونتعاقب الاحداث طوال فثرة جهل البطل شذه 
بلعلومة ال یدرکها الستمع » إلى أن تتكشف الحقائق » ويتم التحول المطلوب في 
الشخصیة طبقا للبناء الدرامي . 


مالقلب السرامي 

في البداية لا بد أن نعرف أن هناك فرق بين المقلب الدرامي والسخرية الدرامية . 
وإن كانت مقومات كل منهما متقاربة في بعض الحالات . 

وأبسط مثال لتوضيح هذا المؤثر هو المثال المعروف للجميع » وهو تلك الصينية 
التي عليها كوبان من الشاي مثلا ؛ وي کوب منہما تم وضع کمیة من ا حدر ء وبدلا 
من آن تشرب الضحية الکوب الذي به ا خدر ء یشربہ من وضع ا در ي الکوب . 

والقلب الدرامي يساعد على تغبير اتجاه الأحدا ث في العمل بما يضبي علا 
ثراء . 
5_الحب : 

إن الحب سيب في الأعمال الدرامية طلما بي على الأرض رجل وامرأة ۰ وهذا 
بعود إلى أن طبيعة التركيبة العضوية للرجل والمرأة تجعل كل مهما تاج إلى الاخر » 
وفي نفس الوقت مكلا له . 

والحب في الأعال الدرامية من ضمن المؤثرات الي تضمن نجاحها نجاحا 
أ كيدا > لأن الحب عاطفة إنسانية تخاطب قلب الانسان ومشاعره » لذلك 
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فان هذا الوثر کید الفعول ء لأن الحب في العمل الدرامی عبارة عن متنفس 
لعملية کبت عاطني في صدر کل واحد من البشر. فالبنت مثلاً تتمنی آن تکبر ور 
بتجربة ا حب الرقیقة الناعمة الشاعرية الي عر بها البطلة » مم تتزوج وتعیش سعيدة 
مثلها . والرأة التزوجة » عندما تستمع ای قصة حب جميلة تتمنى أن تصبح الحياة 
اي تعیشها مثل حياة البطلة السعيدة . حتی کبار السن ؛ فهم یتمسکون با مضی 
ی ۰ ویتمنی الواحد منهم آن یعود لشبابه وحب مثل البطل » ویعیش 
حیاته سعدا 

وليس من الضروري وجود الؤثرات الدرامیة الخمسة في كل عمل درامي » 
ولكنه من المفضل أن يتواجد أكبر عدد مها في العمل الواحد » والأفضل أن تتواجد 
جميعها » أما إذا لم يتواجد أي من هذه المؤثرات يكون العمل هابطًا ليس له نكهة 
درامية مستساغة . 
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الوسیی والمؤثرات الصوتية 5 الدر اما الاذاعية 
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الموسيق والمؤثرات الصوتية في الدراما الاذاعية : 
أولاً : الوسیتی 


تعتبر الوسیقی بالنسبة للفن الاذاعي محورا رئیسیا » وقد كان هما عظم الأثر في 
ترقية الفن الاذاعي واجتذاب الیاهیر . وما لا شك فیه آن الوسیقی يمكن أن تعطينا 
افتتاحية القثيلية الى توحي بالجو العام للأحداث » وفي هذه الحالة تكون بثابة 
اي ود جک کی ا ل اي 0۳۳ 
ا لا و ار اه ا ا ا کل مد 
واحر » كما تقوم بذلك أيضا المؤثرات الصوتية . والشرط هنا في عملية النقل من 
مسمع لآتحر عن طريق الموسيقى هو أن تكون الموسيقى معبرة عن الموقف . 

وی بعض الاحیان يم اھ الوسیقی للتعبیر عن سیت عن طريق 
استخدام بعض الالات الوسيقية اللي یعکنها آن ها كي صورا من الطبيعة » کان 
تعزف آصوات ات وان غناء البلابل > و نقیق الضفادع » آو حفیف ورق الاشجار » 
أو صهيل الخبول » أو مؤثرات صوتية للبراكين ... إلخ . 

وتلعب الموسيقى دورا هاما في تصوير ا حالة الافسیة للشسخصيات في القثيلية : 
والصعود بها إلى القمم الدرامية » وهنا تصبح الموسيقى تعبيرية » تعین الشخصیة 
على الوصول إلى أعاق التعبير» وجب أن 9 الكاتب الاإذاعي اختیار اللحظات 
المناسبة التي لا تبدو فيها الموسيقى مقحمة » بل يجب أن تكون ملهمة بما مجري في 
خلجات النفس الاإنسانية . 

وبالرخم من آن عخاص اونب الا ذاعة هي الکلات والمؤثرات الصوتية 
والوسیقی ء الا أن است‌خدامها جمیعا یتطلب براعة فائقة ومهارة شديدة للغاية 
من الکاتب » ومن بعده احرج » حیث ان استخدام العناصر الثلائة في عثبلية 
واحدة يتبغي أن بحاط بالکثیر من اللحذر والحیظة ؛ وا حرص على عدم تضاربہا 
و الا يم إفساد التأثير الدرامي الإذاعي في نهاية الأمر. 


وکا ذكرت أيضا هناك من الكتاب من يقتصد ي استخدام هذه العناصر» 
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عناصر ( الوسیقی والوثرات الصوتية ) حتى إن بعض الأعال الإذاعية الناجحة 
تعتمد في أحيان كثيرة على عنصر ال حوار فقط ؛ ويتم فيه الاستغناء عن الموسيقى 
والمؤثرات الصوتية إلا ني حالات بسيطة جذا . وهناك أيضا من الخرجين من یفضل 
عدم استخدام الوس في الإنتقال من مسمع إلى آخرع وقد كان رائد هذا النوع 
في مصر الاذاعي الکبیر الرحوم محمد علوان . وان جاءت بعد ذلك مجموعة من 
امحرجين وحاولت تقلیده . 

والوسیقی تستخدم أيضاً لتعزيز الحوار وتأكيد معناه » ويجب في مذہ ا لخالة ألا 
يتم الإغراق فما حتى لا تطغى على الحوار وتجعل الستمع غیر متبین الکلیات بوضوح . 
وهنا تصبح الموسيقى مصدرا لقلق الستمع » وانتي دورها » وهو تأكيد المعنى . 

كبا بحب أن يدرك الكاتب الاإذاعي أن أذن المستمع شديدة الحساسية » لا تقبل 
الاإنتقالات الحادة بين السامع »> ولدلك لا بد من الاردراگ اد للاستخدام 
الموسيقي قبل أن يكتبه وحدده في القثيلية . 

وعملية التداخل بين الموسيقى والمؤثرات الصوتية لا بد أن يكون لا ما یبررها » 
فغلاً التداخل بين مقطوعة موسيقية ورئين جرس تلیفون » () لا بد آن یکون له دلالة 
معبرة عن الزمان أو الکان . وکذلك بالنسبة لتداحل أصوات شخصیات انوية مع 
هاية مقطوعة موسيقية مثلا . 

أما عملية مزج الحوار بالموسيقّى فتحتاج إلى دراسة عميقة » وكذلك عملية مزج 
الحوار با موسيقى بالمؤثرات الصوتية فتحتاج إلى وعي أعمق » وحتى لا تطغى تلك 
العناصر على بعضها دون أن تؤدي إلى الأثر المنشود منها » وتکون النتیجة انصراف 
المستمع نتيجة الصلخحب الموجود » بدلا من اسثمرار سماعه للتمثيلية . (2) 








(1) أنظر: د. ابراهيم إمام (فن القثيلية الإذاعية) » مقال مجلة «الفن الاذاعي» » العدد 75 + ابريل 
7ء ص 38 . 
2,2( تفس الرجع الساپق 3 ص 37 ۰ 
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ولذلك فمن الأمور المامة جدا بالنسبة للموسيقى ألا نجعلها تطغی عل ا حوار : 
فلا بد أن يكون الحوار دائما هو ( السيد ) الذي يبرز عن كل شيء ؛ إلا إذا کان 
العكس هو المقصود دراميا . 

وفي الهاية » إن الموسيقى تستتخدم لتغبير المسامع » ولتحدید جو القثبلية » وهذا 
الإستتخدام الدرامي يشبه إلى حد كبير إستخدام علامات الترقم کالنقطة والفصلة 

71 فثلاً صوت : 0 (کیان )؛ عندما یستخدم 
وحده وحده ی کد دروة الموقف ي السمع , | ہے استخدام ۳ جملة موسيقية من 
اللحن المميز للنقل من مسمع لآحرء وغاليا 3 ذلك الاستخدام في الأعال 
م . آو آن تستخدم مقطوعات موسيقية قصبرة مولفة کش ا للعمل ء أو 
من الاعال الوسيقية الشهيرة . وذلك للنقل بين المسامع » مع تأكيد ا حالة 
النفسية للشسخصيات . وكلبلك تستخدم الوسیقی و ؛ هن خلال 
سماعنا او و ی ا و المكان ( شعبياً) مثلا ؛ بها صوت 
موسپشی َى الجاز ندرك من سماعنا له أن المكان ( ملهى ليل ) مثا . ولذلك يحب عل 
الكاتب أن يكون حريصا في احتباره للموسیقّی ووصفها قبل أن يكتبها ويستسخدمها 
في عمثيليته , 
: المؤثرات الصوتية : 

نت الصوتية مئ العوامل المكمّلة للتمثيلية الاإذاعية » وتلعب ۳ھ ی 
عملوة الابحاء للمستمع بالکان والحرکة والزمان ۰ وتعتبر هي واش ( عین ) 
المستمع ) » فن خلالها يعطي الكاتب للمستمع وصفًا سمعيًا تفصيليًا للصورة من 
خلال حیاله . 

وھی نوعان : مؤثرات حیة ء وآخری مؤثرات مصنوعة . 

والمؤثرات الطبيعية الحية كأصوات : صهيل الیل » خرير المياه » صياح 
الدیکة ء زثير الأسد » فحيح الأفعى » الرعد » البرق » والرياح » صوت انسکاب 
الاء في كوب مثلاً » أمواج البحر» حركة الأرجل أثناء السير » موتور سيارة ء 
ساريئة سيارة النجدة » أو المطافيء » دقات الساعة » أو صوت إشعال سيجارة .. 


الخ . 
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أما المؤثرات الصوتية الصنوعة فهي الي تنتج عن غير مصدرها . ولانه من 
العروف آن الیکرفون الاذاعي شدید اسلساسية » فساثر الاصوات الي بسمعها 
الناس عکن تضخمها من مصادر صناعية غیر طبيعية » وأغلب الوثرات الصوتة 
الطبيعية يمكن عن طريق حرفية تنفیذ الیل الااذاعية آن تنفذ داخل الاستودیو ‏ 
وليس هذا المقام لشرح كيفية ذلك » ولكن حديثنا عن الهدف أو الغاية من المؤثر 
الصوي . 
فالمؤثرات الصوتية لها قيمة إيحابية للتعبير عن المكان والزمان » ولتوفير الخلفية 
اللازمة للتمثيلية الاذاعية » وكذلك -خلق الحو اللفسي للشخصيات » وللدلالة على 
حروج الشخصیات ودخوطا » بالإضافة إلى الاستخدام في النقل من مسمع لآخر . 
4 ۰ د ۳ ۳ 4 ا ال مال 
تون اد سال دی و یگ بل 
هو الفجر تقريا » وصوت جرس المدرسة للدلالة على يدم اص اي پا 
وصوت صفارة المصنع بداية ونہایڈ وردية عمل » ومزج أصوات باعة اللبن 
۱ زفق ۱ ء ببداية بوم جدید مثلا . 
والصحف والفول وا حبز مع زقزقة العصافير » یعطینا الاحاء ببداية يوم جد, 

۱ أما للتعبير عن المكان فالصوت التقليدي لدقات ساعة جامعة القاهرة يوحي إلينا 
بأن ‏ المكان هو الجامعة » ومزج صوت صفارة القطار ۰ مع أصوات الباعة 
ا جائلین 0800 اصوات الحالین كم أصوات احتكاك عجل القطارات بالقضبان » 
يوحي إلينا بأن الأحداث تدور في محطة للسكك الحديدية . وصوت انسکاب 
اماء ي الكؤؤوس 4 مع صوت لاعبي القار » + صوت ضحکات الوجودین » 
تعطینا . الامحاء بأن المكان كازينو ليل » أوصالة للقار مثلا . وصوت دقات الالة 
الكاتبة يدل على أن الأحداث تدور في جو مكتبي مثلا . ونداء الباعة ا ختلط مع 
أصوات الناس يؤكد وقوع الأحداث في سوق على سبيل المثال . 


وهكذا قن التعبيرات السابقة للدلالة على الزمان والمكان تكون المؤثرات الصوتية 
عثابة حلفية لازمة للأحداث ني المثيلية اللإذاعية . 
وقد تستخدم المؤثرات الصوتية لخلق الجو النفسي للشخصيات » فصوت « قیق 
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الضفدع ؛ مثلاً قد یکون تا باللل والکابة بالنسبة للشخصة ء وصوت 
( الخراب ) هو الآخر غالبا ما پستعمل ليؤّكد أن الشخصية متشانمة » خائفة من 
بحدوث مکروه . وصوت «البلبل » قد یستعمل للاشحاء بأن الشخصية متفائلة ء 
مبتسمة ؛ سعیدة .... وهکذا . 


آما استتخدام المؤثرات الصئوتية في اللقل من مسمع لانحر » فنحن نعلم آن اشلیة 
الاذاعية تتکون من عدد من السامع » والانتقال مع مسمع لاخر یم بواسطة 
استخدام الوسیقی . آو الوثرات الصوتية ۰ آو حظات الصمت ۰ أو بطريقة 
التلاشي ثم الظهور مرة أخرى . 

فالا نتشال من مسمع لاجر بھکن إستخدام ارات الصوتية » إبتداة من 
الصمت التام » حتى أبلغ المؤثرات دلالة . قثلاً دخول شخصية الحجرة بابها 
مغلق » مع بداية مسمع جديد » يكون صوت وقع الأقدام هنا مع صوت فتح 
الباب وغلقه هو التأكيد على دخول الشخصية » وي نفس الوقت يمكن أن يكون 
بداية لمسمع جديد . 

وأيضًا ف حالة خروج شخصية من المكان الذي يدور فيه السمع 1 يوفع 
الأقدام أيضا والذي يبدأ شدید » م ينخفض شیثاً فشیثاً ويتبي معها السمع ۳ 
أن تخرج الشخصية من الحجرة الي تدور فیها الاحداث ۰ فتتلاشي الأصوات من 
الحجرة » وین بتہی السمع . أو عندما تم فتح باب كان مغلقا من قبل » يعطينا صوتا 
7 لا بحري في الحجرة من أحداث وأصوات تنبىء عن الجو أو الخلفية 

وعلی سبیل المثال » إذا اننهبى مسمع معين بأن الزوج ودع زوجته كي يذهب إلى 
عمله » ثم أغلق باب الشقة » فيمكن بعد ذلك استخدام صوت موتورالسيارة مع 
نحركها للإنتقال من هذا المسمع إلى المسمع الذي يليه » [ذا کان السمع التالي في 
مقر عمل الزوج مثلاً . 

الات گار دا وولا ها راد ادف عا كلها د لات ادا 
یعود صلاً إلى تذوق المؤلف وحرفيته في استخدام المؤثر المناسب للمسامع » ولكن 
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يجب على المؤلف الإذاعى ومن بعده المخرج أن يعملا على إبراز الصوت الاإنساني» أي 
أن الحوار يحب ألا تطعى عليه المؤثرات الصوتية أو الموسيقى » إلا إذا كان المقصود 
بذلك هو تأكيد معنى درامي معين » أي أن يكون هذا الاستخدام غير مجاني . 
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الفصل الثنامن 
السامع ي الدر اما الاذاعة 
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المسامع 2 الدراما الاذاعية : 

المساهع في القثيلية الإذاعية بحب أن تكون مسلسلة » ومتتالية » كل مسمع 
يمهد للمسسع الذي يليه ويسل إليه » وتوالي المسامع يؤدي بنا إلى النتيجة المرجوة في 
النهاية » حيث إن كل صراع نتيجة للصراع الذي قبله » ويؤدي في نفس الوقت إلى 
صراع بعده» آقوی وأشد تعقيدًا عن الصراع الذي سبقه» وهذا هو الذي عرك 
الثيلية ويدفعها من بدايتها إلى نايتا > من خلال مرورها بالعقدة . وبحب أن يكون 
كل موقف في المسمع يثير انتباه المستمع ويسلمه إلى موقف آخر . 

وعملية توالي المسامع في القثيلية الاإذاعية أو المسلسل » تكون نتيجة صراع 
الشخصية الرئيسية من أجل الوصول إلى هدف معين » وكذلك الانتقال من مكان 
إلى آحر » ومن زمان إلى زمان آخحرء أو من شخصية إلى أخرى » ومن موقف إلى 
اخر.... وهكذا . 

آما عملية الانتقال نفسها في المسامع فتّم بواسطة استخدام الس او 
المؤثرات الصوتية » و حظات الصمت ‏ أو بطريقة التلاشي ثم الظهور مرة ثانية » 
أو بأكثر من وسيلة من هذه الوسائل . 

فلنفرضص مغلا أن السمع الأول في إحدى المثيليات يدور داحل منزل أحد 
رجال الاعال » الزوجة تسأل زوجها إلى اين سيذهب » فيجيب بأنه ذاهب إلى 
الإسكندرية » وينتهي السمم بعد أن تودعه الزوجة » وهنا يمكن أن يكون الانتقال 
من هذا السمع ال السمع التالي والذي تدورأحداثه في الاسکندرية باستخدام 
اکٹر من وسيلة » فیمکن آن یستخدم جملة موسيقية من اللحن المميز بين 
المسمعين » أو أن يستخدم موسيقى مؤلفة حصیصا لذلك ۰ أو جزء من اسطوانة 
مسجل عليها موسيقى مناسبة» أو أن يستخدم مؤثراً صوتيسً لأمواج البحر بعد انتهاء 
المسمع الأول » فيدرك المستمع أن المسمع الحديد بالقرب من شاطیء البحر » في 
الاسكندرية . أو يمكن أن تكون فترة الانتقال صامتة » أي يبي المسمع الأول » 
ثم فترة صمت ثم الدخول في حوار المسمع الثاني . 

أما طريقة التلاشي والظهور مرة أخری ء فالأفضل ألا يستخدمها الكاتب 
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الا لعمل تأثير درامي معين لمرور زمن غير طويل » مثلاً زوج يتشاجر مع زوجته في 
نباية المسمع الأول » يمكن عند بعض الكلات غير المهمة في حوارهما أن يجعل 
اللف الصوت یتلاشی تدرجیا إلى أن يختى ثم بعد ذلك يبدأ في الظهور التدريجي 
مرة أخرى » فنجد أن الشجار مازال مستمرًا في المسمع التالي » وهذا يدل على أن 
مدة الشجار قد طالت . 

ولا بد أن يعرف المؤلف أن « تنوع المسامع في القثيلية الاإذاعية یضني علیہا 
عنصر الحيوية » وبمدها بالحركة » على أن أية مبالغة تؤدي إلى اضطراب في ذهن 
| لستمم e‏ 
٠‏ وجب أن يلاحظ المؤلف الإذاعي أن عملية توالي المسامع في تمثيليته يحب أن 
تكون منطقية من البداية لللباية » حتى لا يكون هناك أي خلل بين أجزاء القثيلية » 
أو أن تكون النهاية بالنسبة للمستمع غريبة عن القثيلية وطبيعتها الدرامية . 





(1) كتاب (العثيلية الاذاعية بين ماضیبا وحاضرها) ص 210 . 


213 


الباب الرابع 


ر التلبسفزیون ) 
- التلیفزیون بین السرح والسیفا . 


آشکال التالیف الدرامي التليفزيوني . 

- الحوار في الدراما التليفزيونية . 

بين الحبكة والسيناريو في التليفزيون . 

الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في الدراما التليفزيونية . 
ب عاذج للكتابة التليفزيونية . 
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التليفزيون بين السرح والسيما 
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لتلیفزیون بین السرح والسیها : 

ویصر السرح مرة اع ان بث شت آنه ( أبو الفنون) > فكلا یستجد فن من 
الفنون يسرع المسرح ليثبت أنه الاب لهذا الفن الحديد . 

فقد عرفنا آن السییا عندما نشأت كانت تعتمد علی السرح اعنّا دا کلیا . وح 
الآن ما تزال السیغا تعتمد علی السرح بالرغم من آنپا صبحت الفن السابم » فا زلنا 
نجد بعض السرحیات الناجحة تتحول ای آفلام سيمائية . وکذلك جوم السرح » 
مازلنا نجد السییا تعتمد علیهم في بعض أفلامها . وإن كان المسرح في السنوات 
الأخيرة بدأ يعتمد على أسماء نجوم السيئا من أجل تحقيق الربح الذي افتقده في هذه 
الین لاهسا ها قشم . 

وبعد ذلك عرفنا أن الإذاعة نشأت في أحضان المسرح » واعتمدت علیه اعمّادا 
كليًا مثل السينا » بل أكثر منها » فکانت میکروفونات الاذاعة تنتقل لدار السرح 
لتنقل السرحية کاملة . وقد عرفنا ذلك من قبل . فا علاقة التليفزيون بالمسرح 
والسیما ؟ 

عندما نشأً التلیفزیون ولیدا اعتمد على المسرح » بل والسیغا وباقي الفنون 
الاخری » وم یستطع أن يستقل بنفسه ويصبح فنا مستقلاً حتّى الآن » بالرغم أن 
الكثيرين يحاولون جعله فنا اما » ولکنه م یصبح بعد « فنا ثامنا » » لأن التليفزيون 
منذ نشأته وهو يعتمد على السينا والمسرح ء والسیها نفسها وسیلة متکثة عل 
السرح » فالتلیفز یون بعتمل على الصورة والکلمة 4 والصورة فى وس أو 
الاشارت الان : ا هي الوسيلة أو الأسلوب المسرحي پت الان ۸ 


پستطم أهل التليفزيون أن يشقو يشقوا لأنفسهم أسلوبا خاصًا بهم لكي يصبح التليفزيون 
فنا ثامنا . 


وما زلنا نجد حتی الان آن آ کنر البرامج جاهيرية لدی جمهور التلیفزیون في کل 
انحاء العا م هي ( الافلام السينائية ) و «السرحیات ) . وهذا ما جعل هدف 
لتلیفزیون غیر مکتمل ۰ بل وجعل من التلیفزیون فنا مساعدا للسیا والسرح » 
ويعيش على فضلانبا » ولا هکن آن پرتفم ویصبح فنا ثامئا . وهذا ما يسبب 
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الأزمة لكاتب التلیفزیون > بل وخرجه آیضا ‏ لانه لا مکن آن یقدم فنا حقيقيا 
لوسيلة مساعدة » فالأجدر به أن يكتب للسينا أو المسرح ء وهذا من أسباب عدم 
وجود الوّلف التليفزيوني احید » الذي يكتب عمله للتلیفزیون آساسا . رغم کرة 
الإنتاج التليفزيوني الخاص لي السنوات الاخيرة بعد دخول بعض الدول العربية محال 
الونتاج » وبعد کبرة شرکات الانتاج اخاصة » وبعد انتشار أجهزة الفیدیو » ولکننا 
أيضًا نری آن أغلب السلسلات اليي تکتب للتلیفزیون کانت قصصا سيهائية من قبل 
أو مسرحیات . وللاسف نجد أن أغلب من يكتب للتلیفزیون یکتب له محرد الرزق 
فقط » ولیس من آجل الق الفني والابداع . وطذا نجد أن كثيرا من حرجي 
التليفزيون في العالم بما في ذلك ( مصر) » يبربون من التليفزيون إلى السيها » لأنهم 
لم بجدوا ۂ فیه الوسیلة الفنية للتعبیر عن فنهم . 

ولنتكلم الآن عن اعمّاد التليفيزيون على المسرح , وهذا يتمثل في : 
أو : المسرحية المنقولة : 

السرحية النقولة نقلاً حياً من المسرح » سواء على المواء مباشرة » أو تم تسجيلها 
ثم تعرض بعد ذلك » وهذا غالبا مايتم. وثي هذه الحالة ماذا يقع ؟ 

إن كاميرات التليفزيون تنتقل إلى المسرح لتصور المسرحية في نفس الوقت الذي 
يشاهدها فيه جمهور المسرح ء وهنا تكون عدسة الكاميرا يمثاية عين المشاهد 
التليفزيوني . ولكننا جد أن وضع الكاميرات » وحريتها الحدودة في حديد زاوية أو 
إغفال زاوية » أو الاقبراب والابتعاد من ال > يضح فارقا چوهر با بین ما براه 
الشاهد في السرح والتلي للصورة التليفزيونية في المنزل . فالأول يشاهك بعينه من 
خلال رؤية كاملة للمسرح » أما الثاني فيشاهد من خلال عين الكاميرا آو عدستها > 
تلك العدسة الي تكون رؤيتها غي ركاملة » لأنها مسددة على شىء دون الآخر . هذا 
بالإوضافة إلى الفرق بين طبيعة كل من مشاهدي المسرح والتليفزيون . 

ومن عيوب نقل المسرحيات » نقص ما يسمي ( بالحرارة الكهربائية ) ىا يقول 
الممثلون » وهي الي تربط بين الممثل الي بي المسرح » وبين المشاهد الذي يراه . 
هذا التعاطف الكهربائي » يستحيل وجودہنی المسرحية المنقولة . لأن جمهور المسرح 
ات تا مغناطيسيا إلى الممثلين . أما في التليفزيون » فالكاميرا التليفزيونية » 
الوسيط في نقل الصورة تکون بثابة الحائل بين الشاهد والمئل» لأن الوجود 
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المسرحي للممثل على خشبة المسرح يشعر به المشاهد » أما على الشاشة التليفزيونية 

فهنا الوجود قد لا يشعر به المشاهد إطلاقاً . فإذا كانت جاذبية الممثل شديدة جد 
على المسرح فهن الطبيعي أن تؤ ثر أيًا على مشاهد التليفزيون » ولكن بنسبة أقل . أما 

إذا كانت الحاذبية بسيطة على المسرح فقد لا توثر عل الشاهد التلیفزيو . 


ونستخلص من هذا » آن النقل اي للمسرحية یعتبر [نتاجا أدنى من المسرح 
نفسه » لائه لا یستطیع آن حقق الشاركة الحية بين المشاهد وما يدور على خشبة 
السرح . ونقل السرحية لیس بالفن الخالص » فالمسرح يقدم فنه على الخشبة » أما 
التليفزيون فهو پنقل هذا الفن ۰ والثقل لیس بالفن الأصيل . 

ومن عيوب النقل التليفزيوني للمسرحية » أن المسرح يتعامل مع مادة بشرية » 
والتلیفزیون یتعامل مع صورة » والصورة تجعل الشاهد پری أفل رعشة في عين أو يد 
الممثل . أما في السرح فن الصعب أن يظهر هذا » والممثل في السرح يبالغ في أستركة 
أو التعببر حتی يمكن لكل 0 مشاهدته وساعه . ولان التليفزيون یستخدم 
الصورة » فإن الممثل يبدو سيثًاً للغاية في مبالغاته في الخركة والتعبير على المسررح . وهنا 
مد التليفزيون يزيف العلاقة بين الممثل والمشاهد . بالاإضافة إلى أن الكاميرا 
التليفزيونية تحتاج إلى الاإضاءة القوية لاريضاح الصورة . وهذه الاءضاءة القوية عند 
التسجيل قد لا 0 المشاهد الموجود ١‏ في المسرح آثناء التسجیل . وهذا دعا بعضص 
الممثلين في بعض العروض المسرحية الني يم تسجيلها للتليفزيون ( خخاج مصر) إلى 
رفض وجود جمهور أثناء التصوير التليفزيوني » حيث إن إحساساتهم البسيطة ( غير 
البالغ فیها ) والي من طبيعة الاداء التلیفزيوني » وکذلك الاضاءة القوية الي بتطلما 
التصویر » لا تقنع مشاهد السرح . 

وهكذا مد أن التليفزيون يقوم بتزبيط المسرحية لنقلها للمشاهد » لأن العمل 
اص خصص للمسرح ٠+‏ وتدخلت الصورة لتتقله . ومن هنا حاول التلیفزیون أن 
يقدم عملاً حاصا به » أن يقدم المسرحية التليفزيونية › أي الي تصور ي 
الااستودیو . 


ناناً : السرحية التلیفزيونية : 
وهي نوعان » الأول : المسرحية التليفزيونية في نفس تركيبها وبنائها المسرحي . 
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وهذا النوع نادرا ما قدمه التلیفزیون الصري . والثاني : المسرحية المكتوبة 
للتليفزيون » أو القثيلية سواء كانت تمثيلية سهرة » أو تمثيلية قصيرة , 


أما النوع الأول » وهو المسرحية التليفزيونية في نفس ترکیبها وبناثها السرحی » 
فنجد أنه يتم بناء ديكورات مشاببة للديكور المسرحي في الاستودیو ؛ مع إضافة 
الظروف الفنية الملائمة لاإعطاء نتائج أفضل . بمعبى أن بناء الديكورات في الاستوديو 
يعطي ا لحریة للکامیرات في التحرك كيفها تشاء » وتتغلغل داحل الديكورات › 
عکس السرحية النقولة » فالكاميرات ثابتة في صالة المتفرجين ؛ لا تستطیع التغلغل 
داحل الدیکورات » سوی استخدام العدسات الزووم من على بعد . وکذلك 
الكاميرا مکہا أن تاأعذ زوايا للتصویر لا تستطیع الكاميرا الثابتة في المسرح أن 
تأخذها. وهذا النوع يعطي حرية للممثلين‌ني الاداء ببساطة » وبمشاعر غير مبالغ 
فيبا» لأن الكاميرا لا تتطلب ذلك » بالاإضافة إلى أن هذا النوع يعطي إمكانيات 
للوضاءة من ظل ونور بإمكانيات أكثر ما تعطيه المسرحية المنقولة من المسرح . 


ولكن بالرغم من كلل ذلك فالمسرحية تقدم كا هي » في نفس الفصول 
والمشاهد » ونفس البناء » ولكن في ظروف أفضل من المسرح . ووجد المشاهد 
التليفزيوني نفسه أمام عمل مسرحي . إذن » المسرحية التليفزيونية كانت وسيلة لأن 
يثبت التليفزيون نفسه بها عن طريق المسرح . لكن هذه الوسيلة باءعت بالفشل لانا 
أكدت مرة أخرى استحالة قلب المسرحية إلى تليفزيون حقيتي » لأنه رغم كل 
المعطيات الي ضمتها حرفية التليفزيون فقد بتي المشاهد أمام عمل مسرحي صرف . 


وهذا ما جعل التليفزيون يلجأ إلى بداية تحديد طريقه » أو بالأدق أن يبحث عن 
شكل جديد له » فلجأ إلى المسرحية المكتوبة حصيصًا للتليفزيون » أو كا تسمى 
بتمثيلية السهرة » وكذلك المسلسل التليفزيوني » حيث يعتبر المسلسل البداية 
الحقيقية للدراما التليفزيونية » رغم أن الاإذاعة سبقت التليفزيون إلى ذلك . 
والتليفزيون يفخر بأنه قدم هذا النوع من الدراما الذي تميز به عن المسرح 
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والسیغا .۲*۰ م کانت السلسلة » والتلیفزیون اعتمد فیها عل السییا »> حیث إن 
السیا قدمت الکثیر من السلاسل الفيلمية » کل سلسلة مکونة من عدة أفلام . 


وعلی آساس کل ما مضی » لا عکن آن نطلق عل التلیفزیون بأنه ر الفن 


الثامن ) لأنه لم يحدد معالمه بعد . وم يستطع آن یصبح فنا مستقلاً بیدا عن السرح 
والسيئما. 





(1) د. رفيق الصبات (فن الكتابة للتليفزيون) من محاضرة ہ معھد العالي للفنون المسرحية » السنئة الرابعة » قسم 
نقد ء بتار يخ 9م . 
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الفصل الثانسي 
آشک‌ال التألیف الدرامي التليفزيوني 
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أشكال التأليف الدرامي التليفزيوفي : 

يعتبر التأليف للتليفزيون آو الاعداد له من أشق ضروب الكتابة وأعقدها » فهو 
یستلزم من کاتبه و معده فضلاً عن بديپية القکن من سس الدراما وقواعدها 
العامة » يستلزم کشیرا من الوهبة » والاطلاع » والعرفة الكاملة بزمکانیات 
التلیفزیون کوسیط . و مکانیاته وحدوده کوسيلة اتصال جاهيري تعتمد على الصورة 
في المقام الأول مخاطبة خليط من فثات لاعار مختلفة وثقافات متعددة . فمشاهد 
لتلیفزیون شخص غیر معروف وغیر متجانس مع غیره من الشاهدین » له ذکاژه 
وقدراته » ولا یقبل الاستپانة بها » لا يقبل إلا ما يرغب فيه » ولا يقبل آشیاء 
فوق إدراكه ) وحمل في داخله ناقدًا أكثر من حاجته للمعرفة . 

هذا بالإضافة إلى أن التليفزيون يتميز بالأسرية » وطبيعة مشاهدته تفرض على 
قصته بأن تكون أقرب إلى الطبيعة لحذب انتباه المشاهد الذي يجلس وسط عائلته 
بالبيجامة أو الحلباب ليشاهد التليفزيون وهو في حال استرخحاء » فإذا لم جذب العمل 
انتباهه من البداية كان محهود الكاتب وغيره مما تعاونوا على إخراج العمل قد ضاع 


هباء . 
ولا بد أن يراعي کاتب الدراما للتلیفزیون بأن الاعال الدرامية تحتل « في 
التلیفزیون مساحة کبيرة على خريطة البرامج .... حیث تبلغ نسبة البرامج الدرامية 


بینالبرامج الأخرى 25,4/ بصفةعامة وتحتل هذه البرامج على القناة الأولى 22,5./ 
وعل القناة الثانية 23 وهي أعلى نسمبة .... بين جمیم البرامج والفقرات 
الاخحری حس ب آلحر الاإلحصاءات‌الي أجريت ني هذا الصدد ؛ .۶ ومن هنا کانت 
حطورة وأهمية العمل الدرامي في التلیفزیون » الذي آصبح یلك جمهورا کبیرا . 
والكاتب للتليفزيون يبحب أن يدرك بعد ذلك أن التليفزيون يتميز بالتواصلية » 





(1) أنظر : 
اللجهاز المركزي للتعبئة العامة والا-جصاء > الاعصاءات الثقافية » الاذاعة والصحافة ء ابریل سنة 
3ء ص 12 . 


- د. حيي الدین عبد الحلیم (الدراما التليغزيونية والشباب اللجامعي ‏ دراسة ميدانية) » الناشر: دار 
الفکر العربي - القاهرة سنة 1984 م) ص 7 . 
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هذا برس عليه رو اکن من سرد قصنة و خط تیآ اتقطية الواصل أو 
استراحات في أثناء معالحة السهرة » آو السلسل ۶ ال الساسله . ومن هنا لا بد أن 
يدرك الکاتب ماذا يريد ؟ وأن ينبع ذلك من إدراكه لطبيعة التليفزيون » وإمكانياته 
واحتياج المشاهد وما يرغب في مشاهدته » واعمّاد التليفزيون على الصورة من أجل 
ااي 4 حيثث إن الصورة يمكن أن تقوم مقام صفحات كثرة من الحوار . 
ثم يعد ذلك يدرك أي نوع من الكتابة سیکتب ؟ وأي شکل میتخذ ؟ 
وقد اتصف التلیفزیون بثلائة آنواع من الکتابة هي : القثبلية » السلسل » 
السلسلة . (2 
اوله : القثيلية : 
بشخصيات الحياة » ويتوفر ني هذه الشخصيات ما يجعلها مثيرة لاهیام » ويجري 
غل الس هذه الشخصيات حوار واضح فيه سيات الحقيقة . 


ولا حختلف المثيلية التليفزيونية عن المسرحية في كثير » سوی تکنيلك العرض 
ر يقة المعالجة تبعًا لاختلاف طبيعة التليفزيون عن المسرح . وبالرغم من ذلك فإن 
كثيرًا من تمثيليات التليفزيون لا نجد فيبا أدنى اخحتلاف عن المسرح ؛ بل في أغلب 
الأحيان نحد هذه القثيليات عثابة مسرحيات رديئة . 

وطول ١‏ اعثيلية 2 العادة يراوح ما بين نصس الساعة إلى ساعة ونصف »© وقد 
يزيد عن ذلك » أو قد تكون في جزء ينإذا زاد الطول عن ذلك كثيرًا » أو أن تكون 
نی ثلاثة أجزاء . وهذا نادرًا ما يحدث ومن الأفضل ألا تتعدى تمثيلية السهرة أكثر 
من ساعة ونصف ؛ خاصة أنه من الصعب أن یظل الکاتب » أو امخرج + تفظاً 
بانتباه المشاهد أطول من هذا الحد , 


وفي هذا النوع يتصاعد الحدث إلى أن يصل للذروة الرئيسية كا هو ا حال في المسرحية 





(2) دويدار الطاهر ( برامج التليفزيون كاملة النص) » مقال بمجلة الفن الارذاعي ٠‏ الناشر : إنحاد الارذاعة 
والتلیفزیون» العدد (70) القاهرةه ینایر سئة 1976 م؛ ص 75-71 . 


225 


ماما » ويعتبر هذا النوع المرحلة الأولى في سبیل [عداد نص تليفزيوني والوصول إلى 
طابع مميز للتليفزيون . 
ثانيا : المسلسل : 

وهذا النوع يعتبر إنتاجًا تليفزيونيًا خالصًا » رغم أن الإذاعة قد سبقت التليفزيون 
إليه . وقد تميز التليفزيون عن المسرح والسيمًا بهذا النوع من الكتابة الدرامية . 

ولا يختلف المسلسل في جوهره عن العثيلية كعمل درامي من حیث البناء ء 
حبكة » وخطة متدرجة تصاعديا أو تنازليًا » وإن اختلف عن القثيلية في المعالجة , 
فالقثيلية تدور حدانها ي تواصلية واستمرارية منذ البداية حتى سلحظة التنویر وحل 
العقدة . آما السلسل فیعتمد قالبه الفيي علی محموعة من الواقف اطبرة » ویقوم 
تا على تتابع وتوالي احلقات ۰ ععنی آن الشسخصیات والأحداث تتطور بشکل 
متوالي إلى أن تتصاعد وتنتهبي الأحداث في النباية بعد أن تتجمع اقبوط کاملة . 

والمسلسلات عادة ما تكون سباعية » أو ثلاث عشرة حلقة » من أجل تغطية 
إذاعة دورة تليفزيونية كاملة على مدى ثلاثة عشر أسبوعاً » لو أذيع المسلسل 
أسبوعياً ء أوخمس عشرة حلقةء أو ستة وعشرون حلقة » لتغطية دورتين كاملتين : 
آو ثلائون حلقة » لتغطية شه ركامل لو أذيع المسلسل يوميًا. .. إلخ. 

إذن دة المسلسل طويلة جدا عن مدة أي شكل انحر » وبالرغم من ذلك جب 
ا ا 
المساعدة . 

والکاتب یضع شخصیاته في الاحداث ویطورها ۰ ویحل مشاکلھا من خلال 
تطور الصراع في مدة المسلسل كلها . فهو يوا كب الشمخصیات من الحلقة الأول 
إلى الحلقة الأخيرة » ویجعلها تتطور درامیا من حلقة لاخری » إلى أن تصل إلى حد 
التأزم والانفراج . 

و السلسل عقدتان . عقدة كبرى لا بد أن تمل في نباية الحلقات كلها . 
وعقده الحرى تدور تي فلات الحمدة الكبرى . ومذہ ال مده الأخری ' ينم تقسیمها ال 


۶ ۰ ۰د 1 موہ اس‎ 2 ۹ 4 2 ۰ ۰ ar 
سال و دا وی کل ۶7+ ره. .۵ "ن ہا ۵ العقل‎ ۱ ۱ bk, بر 8 گر میا 18 ۱ اگ ارد‎ 


الفرعية»ومن أجل ذلك لا بد من وجود عنصر التشویق والاثارة بالنسبة للمتفرج » 
حتى يظل متشوقاً لمشاهدة الحلقة التالية » وهكذا إلى أن يشاهد کل حلقات 
المسلسل . وهناك من المؤلفين من يجعل العقدة زائفة في نباية الخلقة »> حيث 
يكتشف المشاهد في بداية الحلقة التالية أن عقدة نہایة ا حلقة السابقة ت ما هي إلا زيف 
ووهم . وهذا النوع من النهایات الزائفة فیر مفضل » » فن الافضل أن تنتهبي كل 
حلقة بذروة حقيقية ولبست زائفة . 

وهذا النوع من المسلسات التي تقدم عقدة أساسية وعقد ثانوية بعدد حلقات 
السلسل یسمی بالسلسل الصایي » وهناك نوع اخحر من المسلسلات » وهو ما 
يسمى بالمسلسلات المتحايلة » أو السلاسل . 

ونظرا لطول مدة حلقات السلسل » فنجد في أغلب الأحيان أن المؤلف كثيرًا ما 
يلجأ إلى الحشو والتطويل بغرض ملء الدة القررة لکل حلقة » وهذا يفقد العمل 
ثالنا :السلسلة : 

إن المسلسل يعتبر عثيلية طويلة يستغرق عرضها عدة ساعات » فيم تقسي المدة 
بعدد حلقات المسلسل » بحيث تؤدي أحداث كل حلقة إلى أحداث الحلقة الأخرى 
في منطقية وتسلسل . أما السلسلة فهي خبط » أو سلسلة مفاتيح تنتظم فيها مجموعة 
الأشياء » أو مجموعة من الأحداث ء کل حدث مها قاثم بذاتهء وإن ربطتها 
و 

فی کل حلقة من حلقات السلسلة تبدو الاحداث بحيث تصلح کل حلقة منا آن 
تکون تعشيلية قاعة بذانها ‏ لها بداية وعقدة ونهاية » أي تمثيلية كاملة » بيكس 
الحلقة الواحدة من المسلسل » فإنه لا يمكن أن نطلق عليها عمل درامي متكاسل . 

و السلسلة لا بد أن يكون هناك ما يربط ا حلقات بعضھا بہعض ء فإما أن 
يكون البطل واحد في كل الحلقات » والمواقف الي يتعرض لها في كل حلقة ختلف 
عن الخلقات الأخرى » وهذا في الغالب ما یم والتلیفزیوت الصريي یتدم یومیا 
حلقات أ-جنبية لأنواع كثيرة من السلاسل » ومن آشهر ما قدمه التلیفزیون حلقات 
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ر امارب ) » «القدیس ) وي السنوات الأخيرة (ركوجاك ) » (كولومبو) > 
(رجل بستة ملايين دولار ) » ( المرأة الخارقة ) » ( الوحش الاخضر) » و 
( ضابطة الشرطة ) . وإما أن يكون مضمون الموضوع واحد في كل حلقة من حلقات 
السلسلة » والشخصیات هي اليي تتغیر من حلقة لأخرى . 

عمومًا » يعتبر هذا الشكل هو المفضل لدى المشاهد » لأنه نادرًا ما يستطيع أن 
يستمر في متابعة المسلسلات حتى يقع علی مضمونها کاملاً . آما السلاسل فیمکنه 
أن يشاهد حلقة مثلاً دون أن يتابع باقي الحلقات . لأن كل حلقة كا عرفنا من قبل 
وحدة قائمة بذاتها . 
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الفصل الثالث 
الصووار ی الدراما التليفزيونية 
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ا حوار فی الدراما التلیفزیونیة : 

ا حوار مو الحوار في وسائل التعبير الأربع » المسرح » السيما » الاإذاعة ‏ 
والتليفزيون. ووظيغة الحوار في المحالات الأربعة لا تختلف كثيرا » ہل تکاد 
تکون متشاببة » آما نوعية اسلموار فھی الي غعددھا طبيعة الوضوع نفسه الذي یعاسلمه 
المؤلف , 

ومن یکتب للتلیفزیون لا بد أن يدرك ان جمهوره هو من ملك جهاز 
التلیفزیون » سواء مثقف آو عادي » أو أقل من العادي » وأن التليفزيون يخاطب 
الأسري منازهم » فيجب أن يتميز حواره بالسلاسة والوضوح في المعاني » حتّى لا 
يشرد المتفرج في البحث عن كلمة ما وتضيع عنه أحداث العمل الذي يشاهده . 

والخوار في التليفزيون يجب أن يكون موجرًا جداء وموجود بصورة أقل عا في 
المسرحية مثل أو التثيلية الإذاعية . لأن كاميرات التليفزيون والأجهزة المساعدة لما 
كأجهزة الخدع الإلكترونية مثلاً » تستطيع أن تقوم بمهام كبيرة بدلاً من ال حوار فی 
أحيان كثبرة » ولذلك يجب أن يدرك المؤلف التليفزيوني أنه يكتب عمله لوسيلة 
تعتمد أول ما تعتمد على الصورة لكي توضح الموقف . ثم تعتمد على المحوار ثانيًا بعد 
اس . ومن اللخطأ الجسم الذي وقع وما زال يقع فيه الكثير من مؤلني التلیفز بون 

آن یکون آعيّادهم ہے على اللتوار دون مراعاة الصورة وکام یکتبون للاذاعة وکثیرا 
ما يعرض التليفزيون أعالاً درامية » بمكن للمشاهد آن یتابعها بأذنه فقط من مکان بعید 
عن جهاز التليفزيون» وف نفس الوقت سيدرك كل شيء لأن الکاتب لا بهم بالصورة 
بقدر ما م بالحوارء ويرجم ذلك إلى عدم تمكن بعض مولي 
التليفزيون من الاإمكانيات الخطيرة لهذا الجهاز » وجهلهم بحرفية التكنيك 
التليفزيوني » وهذا خطأ جسيم » فيجب آن یکون اللف التلیفزيوني » أو المؤلف 
الذي يكتب للتليفزيون على وجه الدقة - لاله لا بوجد حتى الآن مؤلف متخصص 
في الكتابة التليفزيونية فقط ‏ يحب أن يكون ملما ودارسا وواعیا بأصول الکتابة 
للتليفزيون ومستوعبا لإمكانيات التليفزيون البصرية » وبتكنيك التليفزيون في 
التنفيذ» وبإمكانيات الأستوديوهات والكاميرات التليفزيونية الخفيفة احمولة على 
الا كاف وذلاق حتی یکتب عمله بصورة شبه کاملة, 
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ولان التلیفزیون وسیلة إتصال مباشر ( حي ) مع التفرج » والابحساس بالواقعية 
القريبة من واقعیة الحیاۃ کا تعرفھا جاهير الناس » فلا بد للحوار التليفزيوني أن يكون 
بعثابة وسيلة خاصة وثيقة الصلة بين المتقرج والنض المعروض » ويكون أكثر بساطة 
وواقعية عن أي وسيلة أخرى کالسرح والسیا والاذاعة . 


وأحسن حوار للتليفزيون هو حوار المدرسة الطبيعية » فهو أكثر صلاحية للدراما 
التليفزيونية » ولأنه يناسب الاإطار التسجيل للتليفزيون الذي يوحي إلى المتفرج بأن 
کل ما يراه إنما هو وثيق الصلة بالحياة » وبموضوعات الساعة « وأهم ميزات هذا 
الحوار هو التشابه الظاهري بينه وبين الحوار اليومي بما فيه من تفكك وانتقال غير 
منطق من موضوع لآحر ؛ وجمل ناقصة » وكلات حاثرة وفترات صمت ۲( 
ولكن يحب آلا ينسى المؤلف الذي يتبع هذا المذهب الطبيعي في معالحة الموضوعات 
العادية المأتحوذة من اسلتباة آن الدراما اسحقيقية هي تلك الي لها مغزی إنسانی 
عام » وليك أن تحدث هذه الدراما ما یسمی ( بالعثیل الدرامي ) » أي أن برك 
التفرج نفسه في الشخصيات الموجودة في العمل » وكذلك في المواقف والأحداث 
ای تدور آمامه » وهذا لن بتأتى إلا إذا كانت المواقف في العمل التليفزيوني مستمدة 
7 الواقع الد یتر اه ولسة)يغيدة غنه > وأن تكرن الشخضات شش 
به » والا ظل التفرح بعیدا عا یشاهده » یشاهد دون مبالاة ودون آدنی انفعال (2) 
فتفقد الدراما حصيصة من خصائصها » وهی الشاركة الوجدانية ی الوقف 
الدرامي ۱ 

وإذا نظرنا إلى أغلب الأعال الب تقدم في التليفزيون المصري سنجد آمها کثیرا ما 
تقدم شخصيات ومواقف بعيدة عنا . لأن المؤلفين ‏ أو على الأدق المعدين ‏ قد 
وا یی الاأفکار الاجنبية ببیثانها وظروفها وأفکارها وحضارانها وعاداتها وتقالیدها 
اختلفة ۵ “80 المصر یة ؛ والشہ جاص ال ادرب اف هذه 
الأعمال برفعض التفرج الصري ان یکون مثلھا أو یعیش اُحدالہا . 





e r‏ و س جو ہیی 
e‏ سمہمیی ہس عوضوحمیرمں 


(1) د. شفیق ای 09 ں الدرا ما التليفريونية ) ٠.‏ مقال عجلة السرح ؛ العدد  )18(‏ القاهره يوو 
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والمهم أن يدرك المؤلف التليفزيوني أن التليفزيون وسيلة تعبير بالصورة قبل 
الصوت حتى يشد انتباه المتفرج ولا يترك جهاز التليفزيون ويخرجمن المكان الموجود به 
الجهاز ويدخل أي مكان آتحر ويسمع الحوار من بعيد . إذ عليه أن يجذب المتفرج 
ويجعله لا يرك التليفزيون قط عن طريق الصورة المناسبة التي تربط المتفرج بالأحداث 
والحوار . آما المثيليات الي يمكن أن يسمع المتفرج حوارها فقط ويدرك كل شىء 
في القثيلية » فهي تمثيليات ليست تليفزيونية » لأن المؤلف لم يستغل ميزة الصورة في 
التلیفزیون » بل جعلها صفة ثانوية ولیست آساسية » وللاسف الشدید آغلب 
السلسلات الي قدمها التليفزيون بي الفيرات السابقة ومازال بقدمها حتی الآن تعتبر 
مسلسلات إذاعة مصورة » لا تعتمد على ميزة أن او مض را ون اھ 
لأا تعتمد على الحوار أكثر من اعيّادها على الصورة » بل كثيراً ما جد هذا الحوار 
وكله ثرثرة ( رغي ) دون داع » وإعادة ي الجمل اخوارية بوتكرار هن نهدا + 
والمؤلف التليفزيوني هنا يعتمد إما على أن التفرج غي » وهذه صفة لیست موجودة 

في المتفرج » فلا يصح أن نعامل المتفرج على أساس انه متفرج غي » > ونما على أن 
التفرج لە عقلیة مکن آن تدرك جیدا ما يقدم إلیہا . ولکن لیس معتی آن یکون 
الحوا ر طبيعيًا أن ينقل نقلاً فوتوغرفياً ما يدور في الحياة الواقعية بما فيه من حوار ليس 
له معنى أو قيمة أو هدف » هنا المؤلف يكاد يكون قد فشل ي کتابة حواره » ولكن 
عليه أن يكتب ا وار الواقعي كا مجحب أن يكون عليه الواقع من الناحية الفنية . 

وأرى أن المؤلف الذي يلجأ إلى هذاالنوع من الحوار الثرثار الممل المطول 
المتكرر » إنما يلجأ إليه لأنه غير قادر على كتابة الحوار الحيد المناسب لعمله » لأنه 
لم يملك بعد إمكانية كتابة الحوار الدرامي . فيتبرب من ذلك ويدعي أنه فعل ذلك 
من أجل مطابقة الواقع » ومن أجل أن يعي المتفرج ما أمامه من حوار » كل هذه 
حجج واهية من الكاتب ٠‏ 

وللأسف أغلب الأعال التي يقدمها التليفزيون المصري هي لأمثال هؤلاء المؤلفين 
والمعدين ومدّعي المقدرة على الكتابة الجيدة للتليفزيون . 

أما قضية اللغة بين العامية الفصحی » فان الاعيال الدرامية العادية » أي الى 
تعالج مشا كل وقضايا إجماعية »> من الأفضل أن تكون بالعامية » بعيدة 7 
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الابتذال والاسفاف نی الالفاظ . آما (ُذا کانت الاعال الدرامية دينية أو تارعية > 
فلا بد أن تكون بالفصحى نظرا بملال الدین وقداسته » ونظرًا لمكانة التاريخ في 
وجدان الشعوب . ولکن يجب أن تكون الفصحى بعيدة عن التكلف والتقعر 


والصور البلاغية المبالغ فيها . أيضًا من أجل أن تكون سريعة الوصول والإدراك 
بالنسبة للمتفرج . 
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الفصل الرابسع 
بين الحبكة والسيناريو في التليفزيون 
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بين الحبكة والسيناريو في التليفزيون : 

إن التليفزيون وسيلة تعبير مرئية » أي أنه يشبه السيما إلى حد كبير » ولذلك فإن 
أي عمل درامي تليفزيوني لا بد أن يكتب من خلال السيناريو » حتى يساعد ذلك 
عملية التسجيل ‏ سواء كان هذا العمل تمثيلية أم مسلسل أم سلسلسة ‏ ذلك 
التسجيل الذي يم عن طريق تصوير مشاهد العمل الدرامي بكاميرات الفيديو 
الإلكترونية » عکس السیغا الي تستعمل في تصوير لقطات مشاهدها الكاميرا 
السي‌ائية الي یم وضع شریط من « السیلولوید » بداخلها لتعکس علیه الصورة . 

الهم » آن کلاً من التلیفزیون والسیعا بستعمل الکامرا ف تصویر اللقطات » ومن 
أجل هذا التصويرلا بد أن يكون هناك سيناريو» لأن السيناريو کا ذکرت من قبل 
هو ( فيام على ورق ) بالنسبة للسينا » وكذلك التليفزيون » فالسيناريو في التلیفزیون 
بعد بمثابة تمثيلية محسدة على الورق > وعلى الخرج وباي الفنيين محاولة إخراج هذه 
الفثيلية المحسدة من على الورق لتصبح نابضة بالحياة على شاشة التليفزيوت . 

ومن أجل ذلك لا بد أن يكون هناك شرحًا وتفصيلاً على الورق من أجل أن 
تصبح القثبلية محسدة . هذا الشرح والتفصیل هو السيناريو , تماما مثل السينا . 

وإذاكنت قد ذكرت أن السيناريست السيئائي يمر بأربع مراحل قبل أن يصور 
احرج الفیلم » وهي : الفكرة » المعالجة » السیناریو » والسيناريو التنفيذي أو 
سيناريو التصویر » فان کاتب السیناریو التلیفزیوني بر بثلاث مراحل فقط من هذه 
المراحل الأربع . لأنه لا يستطيع كتابة سینار یو التصویر » لأن ذلك من مھمة ا حرج 
التليفزيويي » وان کان السیناریست السيعاي من واجبه أن يكتب سیناریو 
التصوير. ويعود ذلك إلى أن امخرج السيئائي يمكن أن يصور أية لقطة محددها له 
السيناريست » وكذلك يمكنه أن يضبط الكاميرا على الزوايا امحددة في السيناريو , 
لأن طبيعة الكاميرا السيؤائية تعطي حرية ا حرکة أثناء التصوير » وإن كانت كاميرات 
الفيديو الحديثة المحمولة على الكتف تعطي حرية حركة كبيرة أثناء التصوير » ويمكن 
أن تفعل أشياء كثيرة -جدًا لیس بقدور الکامیرا التليفزيونية العادية أن تفعلها . ولكن 
تبی الغلبة لكاميرا السینا . وفي التلیفزیون صغر حجم الاستودیوهات يؤدي في أحيان 
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كثيرة إلى عدم تمكن الخرج من تصویر اللقطات احددة في السیناریو . وكذلك » فإن 
طريقة بناء الدیکورات والناظر ني التلیفزیون تعتبر في أحيان كثيرة عائقا كبيرًا بالنسبة 
للمخرج في الحد من حرية تحريك الکامیرات کیفیا پرید » لأنه یکون مرتبطا 
بالساحات البسيطة التبقية من أرضية البلاتوه ليحرك عليبا كاميراته » بعد أن احتلت 
الديكورات وال کسسوارات الساحة الا کبر » وہذا یجعل ا حرج لا یتمکن من 
تنفیذ اللقطات احددة ی سیناریو التصویر الذي یکنبه السیناریست . هذا بالاضافة 
إلى أن طبيعة بناء الدیکورات نفسها في الاستوديو التليفزيوني قد تعوق ‏ وغالبًا هذا 
ما يحدث-عند تنفيذ سيناريو التصوير » لأن السيناريست يضع رژیته من خلال 
معالحة الموضوع › وتقطيعه إلى لقطات » دون أن يعرف المساحات الخالية من أرضية 
البلاتوه » ودون أن يعرف أماكن وجود الكاميرات بين الديكورات وكيف 
ستتحرك تلك الكاميرات التحرك السليم » ودون أن يعرف أماكن ديكوراته . فهو 
محدد ديكوراته في المثيلية دون أن يعرف أماكها في البلاتوه . فثلاً إذا كان لديه في 
المثيلية ثمانية أمااكن للتصوير ( ديكورات ) فإنه لا يعرف أيبما سيكون يجانب الآخر 
أو قريبًا منه » لأنه يمكن أن يتخيل وجود الدیکورات بصورة تتناقض عن الصورة 
الي يم بهاء بناء الديكورات في البلاتوه » وهذا يؤدي إلى عدم استطاعة الكاميرات 
التقاط اللقطات الحددة ي سينار يو التصوير . 
وعلی هذا الاساس فسيناريو التصوير التليفزيوني من الأفضل أن يكون من 

مهام الخرج » وني الغالب فإن الخرج لا يضع هذه السيناريو التنفيذي إلا بعد أن يم 
بناء الدیکورات فی الاستودیو . وعیى أساس أماكن الديكورات » وأماكن 
الكاميرات » وإمكانية تحريكها » والأماكن الي يمكن أن يتحرك فيا الممثلون › 
ومن خلال درا که لکل ذلك مکن آن حدد لقطاته المائة الي سيصورها > مع 
ا حرکات اللازمة للکامیرات . 

ولیس معنی هذا أن السيئاريست التليفزيوني يغفل لقطاته أو -حركة الكاميرات »بل 
عليه أن يذكر ما يمكن أن يفيد ا خرج أثناء كتابته لسناريو التصوير» من أجل 
إیضاح رؤية المؤلف ثي العمل »ء ومحاولة نجسيدها » ويا حبذا لو تلاقت رؤية 
السيناريست مع رژية اخرج» فان هذا سيجعل العمل يخطو خحطوات وخطوات على 
طريق الحودة. 
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وللأسف الشدید هذا لا نجده الا نادرّا في الاعال التليفزيونية » والي في 
أحيان كثيرة نجدها لا تحمل أية رؤية على الإطلاق » لا للمؤلفين » ولا للمخرجين . 

والحبكة في التلبفزیون مشل السیها والسرح و الارذاعة» والاختلاف كل 
الإختلاف في كيفية استغلال إمكانيات كل وسيلة لبناء هذه الحبكة . ومن الطبيعي 
الا آترض لكيفية بناء ابكة » فقد تم اللدیث عن ذلك من قبل . ولکن الهم آن 
نعرف أشكال التأليف الدرامى للتليفزيون » لأن الحبكة تختلف من شكل إلى آخر 
IE‏ سبلت هر سے المسلسل » وحبكة الاثنين مختلفان عن حبكة 
السلسلة. وإن كانت حبكة الخلقة الواحدة من السلسلة قريبة الشبه جدا من حبكة 
اللقغيلية . فحبكة القثيلية التليفزيونية سواء كانت قصيرة أو تمثيلية سهرة » مثل حبكة 
المسرحية تمامًا » ولكن الاختلاف في طريقة المعاللحة » نسبة إلى احتلاف امكانيات 
التليفزيون عن المسرح . وي هذا النوع من الدراما التليفزيونية يتصاعد الحدث إلى أن 
يصل للذروة الرئيسية كيا هو الحال في المسرحية تقريبا . 

أما حبكة المسلسل فتعتمد على عقدتين » عقدة كبرى يم حلها في ماية 
المسلسل » وعقّد فرعية أخرى بعدد حلقات المسلسل » بحيث تشتمل كل حلقة على 
عقدة فرعية » هذه العقدة الفرعية تدور في (طار العقدة الرئيسية » ويم تطور 
الشخصيات والصراع منذ الحلقة الأولى حتی نہایة الخلقة الأخيرة » أي أن العقد 
الفرعية كلها تصب في اللهاية في العقدة الرئيسية . 

أما حبكة السلسلة ء فتختلف عن حبكة المسلسل » لأن الأحداث ني 
المسلسل تتطور من الخحلقة الاولى إلى الحلقة الأخيرة . أما في السلسلة فكل حلقة 
تنتبي بنهاية أزمتها » أو بحل عقدتها هي وحدها » أو بععيي آدق » کل حلقة من 
حلقات السلسلة عثابة غشلية مستقلة » آي ها بداية ووسط ونماية » حیث إن ا حلقة 
الواحدة من السلسلة تعتبر عملاً دراميّا كاملاً » لأن كل -حلقة تبدأ ببداية جديدة 
ليست طا علاقة بنهاية اسللقة الي سیقما . 

والعلاقة الوحيدة الي تكون بين الحلقات هي وجود شخصية رئيسية تقوم 
بالبطولة تي كل الحلقات » أو أن الموضوع الأساسي في كل الحلقات واحد » 
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والاختلاف ي الشخصیات اليي نحا كي الوضوع ي كل حلقة » آي آن الابطال هم 
الذین یتغیرون والوضوع واحد » أو أن الشخصیات ابتة والوضوع هو الذي يتغير 
من حلقة إلى اخرى 

أما بالنسبة للتمثيلية الواحدة أو تمثيلية السهرة » فهى أفضل الأشكال الثلاثة 
وأسهلها للکالب » لانها قريبة الشبه للمسرحية من حیث البناء الدرامي . ولأن 
موضعها مکثف دون تطویل . 

آما السلسل - وحلقاته قد تکون سبع حلقات آو ثلاث عشرة حلقة » وهذا 
العدد لتغطية دورة تلیفزيونية کاملة » لا الدورة التليفزيونية مدتها ثلاثة شهور ع 
أي ثلاثة عشر أسبوعًا » بمعدل حلقة اسبوعياً . ولما ست وعشرون حلقة » لتغطية 
دورتين » وإما ثلاثون -حلقة بعدد أيام الشهر على أساس أن المسلسل يومي » وان 
۲ فإن كاتبه جد نفسه في مأرق شديد » 

إن الدة الزمنية لمجموع اللات فرق يكين مدا مدمه مقيلة الستهرة > أ 

تس ؛ آو الفیلم . ولذلك فغالبا ما نجد الوضوعات الي اها انها النوع 

من الدرامالا تحتمل العاحة على مدی حلقات السلسل ۰ فنجد الکاتب منهم یلجا 
إلى الحشو والتطويل والإسهاب في الخحوار » والتکرار بلا معتی » والواقف غیر 
المبررة » وإغفال عنصر الحتمية قي تسلسل المشاهد » وأحداث لا مبرر درامي 
لوجودها ) وشخصیات زافدة خرد زيادة مدة الللقة فقط :کل ذلل من أخل أن 
یسد الفراغ الوجود في زمن الحلقات » وفذا تجیء آغلب السلسلات لة بالنسبة 
للمشاهد , 

وهناك الکثیر من الکتاب يلجأون إلى حيلة الذروة الزائفة ي نهاية كل حلقة » 
معني أن المؤلف ينبي الخلقة بنهاية وهمية زائفة كي يخدع الجمهور من أجل الاإستمرار 
في متابعة الحلقات » وبعد ذلك يكتشف المشاهد اللعبة > بأن المؤلف ضحك عليه 
في نهاية الحلقة السابقة » وهذا النوع من الذروة الوهمية يعيبر شيعا جدیدا بالنسبة 
للتلفز یون خلافاً للمسرح والسیما . وبلجا أ اليه الكاتب التليفزيولي لعجزه عن تقديم 
ذروة حقبقية من خلال تطور الأحداث في نہایة کل حلقة » وعلى هذا الأساس 
تكون الحبكة ضعيفة المستوى 
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ولكن كيف يكتب المؤلف التليفزيوني نصه ؟ أو إذا جاز لي أن أستخدم 
الاصطلاح الاجني « الاسکریت) ؟ 

لا بد أن يدرك السيناريست التليفزيوني أن النص الذي يكتبه سيقوم بقراءته كل 
من ارج » الرقيب » مصمم الناظر » مهندس الاضاءة ؛ أخصائی الماكياج » 
أحصائی الا کسسوار» مد یر الا ستودبو» المثلون والمثلات ومساعدي الامخراج .إلأخ. کل 
منهم يقرأ النص ليستتخلص منه المعلومات التي تخصه بأقل جهد ممكن. وهذا في حد 
ذاته یشکل مسژولية کبری تقع على عاتق الكاتب التليفزيوني » فعليه أن يضع في 
نصه كل ما يهم أو يخص كل واحد منهم . لأنهم سيتعاونون معا لتقديم نص تمثيليته » 
بمعنى أنه لا بد أن يذكر بالإضافة إلى الحوار الذي يعالج به الأحداث والمواقف ء 
والذي تنطق به الشسخصیات » لابد أن يذكر التفاصيل الأخرى . 

ولکن ماهذه التفاصیل الأحرى ؟ 

وفبل ذکر التفاصیل الاخری ۰ يجب أولاً أن نعرف الشكل الذي ستكتب 
بداحله هذه التفاصیل » آو ععی آخر » شكل الصفحة الواحدة من السيناريو 
التليفزيوني . 

هناك شكلان يمكن اتباع أحدهما » الشكل الأول : طريقة العمود الواحد ‏ 
أما الشكل الثاني : فطريقة العمودین (۲ وني التلیفزیون الصري نجد آن الطريقة 
الثائية هي الأ كار شيوعا . 


تست 


(1) ارثر سوینسن (التألیف للتلیفزیون) » ترجمة : |سماعیل رسلان » الناشر : الدار الصر ية للتألیت 
والرجمة » القاهرة > سنة 1966م » ص 77 . 
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ومعی حر الواحد » أن الکاتب یکتب بعرض الصفحة کلها » مثل کتابة 
امسرحیة تماما . قبعد ان تنہي حملة حوار ما ¢ وأراد السینار بست كتابة (رشادات 
خاصة ؛ کتہا بعرص الصفحة . 


أما طريةة العمودين › ففيها الصفحة إلى نصفين بطول الورقة » أو 
قسمين » أو عمودين, . يكتب المؤلف في عمود منیا ا حوار ء وأي صوت آخر 
سیسمعه الشاهد . وف العمود الاخر یکتب وصف الصور وتعلمات الکامیرا ء أي 
کل ما سیشاهده التفرج . والعمود الذي به الحوار وأي صوت آحریسمی ( آودیو) 
آما العمود الاحر واخاص بالصورة فیسمی ( فیدیو) (2) وعندنا فی مصر النصف 
الأيمن ( فيديو) » والنصف الأيسر ( أوديو) 

وكلا ازداد المؤلف التليفزيوني خبرة » وكلا ازداد معرفة بالاستوديوهات الي 
یکتب فا » وبلمکانیات هذه الاستودیوهات » کلا زادت ملاحظاته ی الزء 
الخاص بالصورة ( الفیدیو)» وأعطي احرج کل الاشارات المکنة عن الكيفية الني 
يريد تقديم تمثيليته بها ما الکتاب قلیلی الخبرة التليفزيونية ‏ وكثيراً ما نشاهد آعیاهم - 
فهم يركون الحزء الخاص بالصورة دون أي تعلهات آو [رشادات لجهلهم سپا . 


وبعد أن عرفنا شكل صفحة السيناريوء ما هي التفاصيل الي يمكن ان تکتب 
فیہا ؟ 
إن الغثيلية التليفزيونية مثل الفيلم تماما » تتکون من عدد من الشاهد. » وکل مشهد 
یتکون من محموعة من اللقطات . 
ولنفرض أن هناك تمثيلية ما » طبعا بها عدد من الشاهد »والفروض‌آن یشتمل کل 
مشهد من الشاهد علی هذه العلومات في البداية : 
1 - رقم الشهد مسلسلاً مع باقي الشاهد . 
و و وی ۰ وهل هو نهار أم لیل . 
الارشارة إلى ما إذا كان ( حيًا ) داخل الاستوديو ع أو مصورًا على فيلم . 





)2( سيربازيل بارثیلت (تالیف العثيلية التلیفزیونیة) ترجمة ۽ عزت النصيري » الناشر : : اطيثة الصر بة 
العامة للتأليف والنشر» القاهرة سئة 1970 » ص 43 , 
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4 -إذا كان ر( حيًا) يحب ذكر المنظر » وإذا كان فيلما يجب ذكر الموقع 

الذي سيم فيه تصوير الفيل (*) وهذه عدة بدايات مختلفة . 

المشهد الرابع : (داخلي ‏ ليل ) ستوديو ( حي )حجرة مكتب الأب : 

الشهد السابع : ( خارجي ۔ نہار) ( فیلم ) ميدان التحرير : 

المشهد التاسع : ( داخلي ‏ نهار ) ستوديو ( حي ) المطبخ : 

المشهد العاشر : ( خارجي ‏ ليل ) ( فيلم ) برج الجزيرة : 

وفي نهاية کل مشهد بحب ذکر كيفية ربطه بالشهد الذي یلیه » کأن یذ کر : 
قطع » مزج » إختفاء تدريجي ... وكل طريقة لها معناها واستخدامها الخاص . 
فالقطع مثلاً يستخدم لربط المشاهد ببعضها في حالة استمرار الحركة دون أي انقطاع 
زمي » أي أن هناك استمرار وانسياب للحركة . أما المج فيستخدم في ربط المشاهد 
الي يوجد بيا انقطاع زمي مثلا » ويمكن التحكم في سرعته للدلالة على الفارة 
الزمنية الي انقضت ء أو للدلالة على الایقاع العام للعمل . آما الاحتفاء التدريجي 
فغالبا ما يستخدم في نہایة الفصول . 

وبالاإضافة إلى تلك المعلومات الي يبدأ بها المشهد وينهي بهاء لا بد أن بحاول 
الكاتب ذكر ما يجده يهم كل الفنيين بالاإضافة إلى الفنانين» وعلی سبیل الثال یذ کر 
ما اذا کان باحجرة باب آو شبالك آو سرير آو منضدة » آو ي شيء آحر أي لا بد 
من ذکر کل الصورات الي لا بد من وجودها في المشهد » أي كل ما سيراه 
الشاهد . وکذلك یذ کر تتبع الكاميرا للممثلين إذا كان ذلك ضروريًا . مع ذكر 
حركة الممثلين . 

هذا في النصف الأيمن ( فيديو ) . أما في النصف الایسر ( آودیو) فید کرکبات 
الحوار الي سيتفوه بها الممثلون » بالاإضافة إلى المؤثرات الصوتية والموسيى في حالة 
وجودها , 

ولا بد أن يدرك الكاتب التليفزيوني أن طبيعة التلیفزیون تحتاج لشاهد قصيرة ) 





(3) كتاب (التأليف للتليفزيون) » ص 77 , 
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لأن طول المشهد أساسى جدًا » والمشاهد التلفزيونية الطويلة نقص في الكتابة ‏ 
لأمها أقرب إلى المسرح > وإذا دعت الضرورة لوجود مشهد طويل لس فلا بد من 
وجود اثبرر الدرامي لذلك . 

وأذا حاولنا آن نعرف الفرق بین الشهد التليفزيوني والشهد السرحي ۰ فلنلق 
نظرة على هذا المشهد» هو مشهد شاب يتحدث إلى خطيبته عبر التلیفون يطلب 
منها أن تقابله في مكان ما. 


, جوا 
پا 


ثي المسرح سيتصل الشاب بخطيبته ويتحدث معها » ثم يضع السماعة . 
التليفزيون فيمكن أن يصبح لدينا ثلاثة مشاهد على الأقل : 
الأول : مشهد الشاب وهو يطلب الرقم » ثم يتحدث إلى خطيبته . 
الثافي : مشهد خطيبته وهي تسمعه » ثم تتحدث إليه » وتوافقه على رأيه . 
الٹالٹ : مشھد الشاب وهو يشكرها لموافقته على مقابلته , 

أما إذا استعملنا أية خدعة إليكترونية من خلال أجهزة الخدع » سواء الأجهزة 
الحديثة أو القديمة » فيمكن مثلاً تقسيم الشاشة إلى قسمين » كل قسم نجد فيه 
شخصية » أو طبع صورة في جزء من الشاشة » والصورة الأخرى ني بافي الشاشة . 
ععی آن الشاهد عکن آن بری الشاب وهو بتحدث ني التليقون على جزء من 
الشاشة » وني نفس الوقت تظهر صورة خطیبته عل جزء آخر من الشاشة . أي 
الصورتین ي وقت واحد على الشاشة . وي هذه الحالة لا یعتبر الشهد مشهدا 
وا + بل مشهدین ہین لات الشاب تم تصویره ي مکانه اسخاص به 
وبالکامیرا الوجودة في دیکوره » وخطیبته تم تصویرها ی مکان آنعر » وبكاميرا 
أخرى . بل ويمكن عمل خدع كثيرة من خلال أجهزة الحيل الاليكترونية الحديثة » 
وهذا من وظيفة الخرج . إلا أن السيناريست من الأفضل أن يكون ملمًا بإمكانية 
هذه الأجهزة . 

آما إذا حاولنا أن نفرق بين بناء المشهد التليفزيوني والمشهد السيئائي فلئلق نظرة 
على الحزء التالي : 


لديئا امرأة مع زوحها » یتحدثان في ساحة القیلا > م تصعد الزوجة لا,حضار 
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معطفها من أعلى وجلس الزوج علی اك القاعد ي انتظار عودة زوحته » وعندما 
تصعد الزوجة وتفتح باب حجرتها تفاجاً بوجود قتیل داحل احجرة ۰ فتصرخ ونهرول 
هابطة درجات السلم ناحية زوجها . 
هذا الموقف إذا تم معالجته سيؤائيًا يمكن أن يكون مشهدا واحذا ٠‏ فالكاميرا 
تصاحب 0 ی ند ٠‏ م دحي تد حل حجر ا »› > م وهي 
أما في زیون فد تقس هذا الموقف إلى عدة مشاهد طبقا للضرورة 
والاإمكانيات التليفيزيونية . فيمكن أن يعالج تليفيزيونياً على هذا الوجه : 
المشهد الأول : الزوج مع زوجته » تتركه لتصعد درجات السلم لاحضار معطفها » 
ثم يجلس الزوج ينتظر عودتها » تستمر الکامیرا معه » يحاول أن يقطع وقته 
في قراءة جريدة مثلاً أو عمل أي شيء وا 
المشهد الثاني : الزوجة وهي تدحل حجرنبا ی الطابق العلوي » تدخل دون أن 
ثلا حظط وجود الحثة , 
الشهد الثالث : الزوج مازال ينتظر زوجته . 
المشهد الرابع : الزوجة بعد أن أخحذت معطفها » تستدير لتتحرك تجاه الباب فتری 
الحثة ‏ فتصرخ بشدة . 
الشهد اخامس : الزوج وهو یسمع صراخ زوجته . 
المشهد السادس : الزوجة مازالت تصرح وتحرج مهرولة لبط لزوجها . 
المشهد السابع : : الزوج بزح لااستمرار صراخ زوحته 4 مهم بالصعود ۳۹ 4 
ولکبا E‏ 
وهكذا نجد أنّ مشهدًا سيؤائيا واحدًا قد تم تقسيمه إلى. عدّة مشاهد تليفيزيونية 
تبعًا لإمكانيات التليفيزيون الفئية » لأث الكاميرا التليفيزيوئية محدودة الحركة عن 
الكاميرا السیھائیة ؛ ولا عکن أن تتابع الزوجة وهي تراك زوجها » ۰ ثم وهي تصعد 
لجرتبا : ثم وهي تدخل » ثم وهي بالداخل » ثم وهي تخرج وروي يط 
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الفصل امس 
الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في الدراما التليفيزيونية 
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الوسیقی والژثرات الصوتبة والناظر في الدراما التليفيزيونية : 

لقد تعرضت للموسیقی والوثرات الصوتية والناظر في السرح ؛ ثم السينا » ثم 
الوسیقی والؤثرات الصوتیة فقط في الاذاعة ‏ لأن الاذاعة وسيلة سعية فقط » 
وتعتمد على إطلاق العنان یال الستمع كي یتخیل النظر الذي یدور فيه المسمع في 
المثيلية . 

وهذا مس حول ی والمؤثرات الصوتية والناظر ۱ في التلیفیزیون 4 ولا 
أريد أن أكر ركلاما ذكرته من قبل » فوظيفة الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر 
في السيا هي نفس وظيفتهم في التليفيزيون » مع اختلاف الامکانیات بين 
الوسيلتين . 

فدلا ۳ ڑم قد شامدت ف بولیو 1977 م فیلم « الزلزال ) . وقد تم 
۱ استخدام أجهزة اص وضعت ي دار العرض و أجل إحداث صوت الزلزال 
ا حقیی ٤‏ حتی یشعر التفرج أنه في منطقة الزلزال فسل . آي آنبم استخدموا أجهزة 
للموثرات الصوتبة اليسية اەخسمة ؛ وقل تکلفت هذه الاجهزة بمبالغ باهظة نو , 

ثم أذاع التلیفیزیون الصري نفس الفیلم ۱ الزلرال » في أواحر عام 1983 م ثم 
ي أوائل عام 1984 مء ولكن المشاهد التليفيزيوني لم يحس بالزلزال » أو 
NS‏ الحقيي للزلزال في منزله » لأن التليفيزيون وسيلة جاهيرية » لا عکن 
التحكم ي مشاهديه » فالسينا وضعت الاجهزة افاصة بالژثرات ا-سية ی دار 
العرض » أما التليفيزيون فأين مكان أو دار عرضه ؟ إنه أي مکان به جهاز 
تلیفیزیون » سواء منزل » آو مقهی » آو حديقة » آو ناد من الاندية . ولا عکن 
وضع هذه الأجهزة في كل مكان به تليفيزيون . إنه ضرب من ضروب الستحیل . 
إلا في التقدّم العلمي » أي الإمكانيات الفنية » بالاضافة ی الامکانیات الادية 
ولا نعرف ماذا سيأتي به الخد بالنسبة للتقدم العلمي تجاه جهاز التليفيزيون . 

المهم » إنه على المؤلف التليفيزيوني أن يحدد أماكن الموسيقى والمؤثرات الصوتية 
في السيناريو الذي يكتبه » محيث يؤدي ذلك إلى خدمة فكرة العمل الذي يكتبه ع 
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وكذلك من أجل الارثراء الدرامي ۱ 

وأیضتا بالنسبة لاستخدام اللابس والا کسسوارات » فلا بختلف استخدام 
لتلیفیزیون لاي منها عن الاستخدام في السیا . 

ولكن الاإحتلاف في الناظر » فاستودیوهات التلیفیزیون حجمها آصغر بکثیر من 
حجم استودیوهات السیغا » ومن أجل ذلك فحرية المؤلف التليفيزيوني محدودة 
بالنسبة لتعدد المناظر في تمثيليته » فلا بد أن يراعى السيناريست التليفيزيوني 
ذلك » ويحاول بقدر الإمكان أن يكتب من خلال .إمكانيات التليفيزيون » لا من 
خلال خیاله موف . 

کذلك بالنسبة للمناظر الداخلية والخارجية » فی السیا یتم تصویر الناظر 
الداخلية داخخل الاستوديو » ونفس الحكاية ي التليفزيون . 

أما المناظر الخارجية ع فی السا يتم تصويرها حارج الاستوديو › أي یتم 
تصويرها في أماكها الفعلية » أما في التليفزيون فيتم بناء هذه الديكورات الخارجية 
داخل الاستوديو أيضنًا » ما عن طريق بنائها في الأستوديو » وفي هذه ا حالة نجیء 
الناظر أضعف منها بكثير في السيمًا » لأنها تكون بعيدة عن الواقع » وتقليدًا مشوهاً 
له » وما عن طریق استخدام الجدع التليفيزيونية » كالكروما مثلاً ؛ وفيبا يتم 
إحضار فيلم عن اللكان الخارجي > أو يتم تصويره وة ارات الد : ثم يتم 
تصوير المشهد داخحل الاستوديو» وترکیب النظر ا حارجي خلفیة للتصویر 
الداخلي » عن طریق جهاز الکروما » حیث یتم دهان خلفية المثلین وكذلك 
الأرضية التي بمثلون عليها باللون الارزق » وبعد ضبط دقیق جدّا » عکن تفریغ 
اللون الازرق من الصورة الصورة داخلیاً في الاستودیو ووضع الصورة الصورة 
للمكان الخارجي في الخافية فيأتي المشهد وكأنه تم تصويره بالفعل في مکان 
الأحداث الخارجية » في الأهرام مثلاً. ولكن في هذه ال حالة سيكتشف المشاهد أن 
لتصویر ۸ یتم في المكان الطبيعي للأحداث (الأهرام) حيث سيجد الشخصيات 
كلها تتحرك ولا يوجد لما محيال على الأرض » وکأنہا معلقة ق السماء» حيث إن 
الخيال قد تم تفريغه مع اللون الأزرق عن طريق جهاز الكروما. فيجد أن المشهد 
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وقد يلجأ بعض ا خرجین إلی تصویر المشاهد الخارجية لأعالهم فی الأماكن 
احقيقية» مثل السينا تماما عن طريق استخدام كاميرات السيناء ثم يتم نقل 
الصورة السيهائية (ل شریط الفیدیو الخاص بالفثيلية عن طريق أجهزة التيليسين. أو 
تیه شرا تام و بوحدات الفيديو ا حارجیة . وهي تكون أكثر صدقاً عن 
سابقہا . ويكون العمل تليفيزيونيا مائة في المائة ة ي هذه الحالة » عكس العمل الذي 
یٹم فيه إقحام مشاهد صورت سيؤائيا » فن ناحية لا يمكن أن يكون تليفيزيونيًا ماثة 
في المائة » ومن ناحية أخرى فالمشاهد اأ ما اا سل ال اند آن درجة 
ضبط الصورة فیہا ودرجات آلوانہا وإضاءتا تطلف عن باثي التمثيلية . فالعمل 
لتليفيزيوني لا بد أن يتم فيه استغلال كل الاإمكانيات الخاصة بالتليفيزيون » ولیس 
إقحام أو استعارة إمكانيات وسيلة أخرى كالسيئا مثلاً داخل العمل . وكثير من 
الأععال التليفزيونية الدرامية الي آذاعها التلیفیزیون خحلال الاعوام السابقة . بها 
مشاهد كثيرة صورت سيهائياً 

وهكذا نجد أن التليفيزيون يختلف عن السيئا بالنسبة للمنظر » آما وظيفة النظر 
فواحدة ق الائنین 

وغالاً ما يقع الفئيون المسئولون بالتليفيزيون في أخخطاء كثيرة عند اختار املابس 
أو الناظر الناسبة للعمل » وکذلك عند اختیار الا کسسوارات الناسبة فتخد 
ملابس عصرما مستعملة في عصر آخر . وهذا کثیرا ما جده » بالذات ني الاعال 
الدينية والتاريخية » وذلك لأن المسئولين فنيا لا يتحرون الدقة ني الاختيار. وهذا 
ایض قد محدہ : گکإ الما والمسرح. ولكن في السيها تكون نسبة الشطأ أقل» إن 
إمكانيا” نهم أضخم بكثير 15 من المسرح والتليغزيون من ناحیةء وإن الفدین 
شود محاولون تحري الدقة أكثر من زملاثىم في التليفزيون من ناحية حری » 
ويكيي أن نشير أيضًا إلى الأنعطاء اليي وقعت ی اختیار اللابس لسلسل « الکعبة 
المشرفة » و « مد رسول الله » اللذان أذيعا ي التلیفزیون الصري حلال عام 
2 م. وما وقعتِ من اُخحطاء كدلك فیا أذيع من آعال في السنتین 
الاهیرتین . کشواز بر عمو فؤاد ویا الأجداد » لفوّاد المهئدس الي آذیعت لال 
رمشان 1405 « هايو ويونيو 1985 م. 


(۱ 


الفصل السادس 
ماذج للكتابة التليفيزيونية 
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( تماذج للكتابة التليفيزيونية » : 

أمامي الآن موذج من نماذج الکتابة للتلیفزیون المصري » هذا التموذج لمسلسل 
بعنوان ( إفتح یا سسم ٢‏ . 

المسلسل قصة وسيناريو وحوار نبيل حرك » وإخراج سالم سالم » وبطولة بدر 
الدين جمجوم . وهو من أرشيف مراقبة برامج الأطفال بالتليفيزيون المصري . 

ولقد حاولت أن أعثر ولو على مشهد واحد من مشاهد المسلسل البالغ عدد 
حلقاتها خمس عفرة لأجد به هذا السيثاريو الذي زعم مؤلفها أنه كتب هما 
او 


+ 


ولنحاول أن نلی نظرة على هذا المشهد » ونرى إن كان به سيناريو أم لا . 
راخلقة الٹامنة : 


القدمة الثابتة والتییترات : اللحن المیز 
ب اختفساء ب 
منزل قاسم 
قاسم واقف مع رجل آمامه قاسم : ما تدفع الدين الي عليك وإلا 


في داهية أوديك وللقاضي اكت 
الرجل : اصبر على يومين .. 

قاسم : ما اصبرش .. فات هلالين وكل 
هلال بيمر المبلغ بیزید الضعف فاهم .. 
الرجل : فاهم .. أنا غلطان اللي 
استلفت منك لكن اعمل ايه محتاج . 

قاسم : آنا كيان حتاج . 

الرجل : يعي مافيش فايدة.. 

قاس : انت اللي مافيش فايدة.. 
ونفسك عن الدفع مش رايدة . 
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وهو بنصرف 


الرجل حرج (1 


الرجل : هو آنا معایا وما دفنعخش . 
قاسم : وإيه اللي خلاك تضيع الفلوس 
في اشواء . 

الرجل : آبدا ده آنا صرفتها حکا ودوا . 
قاسم : کان بلاش تزنق نفسكك والشايي 
هو الله . 

الرجل : لكن ربنا یجعل الدوا سبب .. 
قاسم : أنا ماليش دعوة ... إما تدفع 
ديونك بكره قبل الضهرية أو حاتروح في 
داهية قبل المغربية . 

الرجل سنا ينتقم منك يا ظالم .. 
ا ومش عایز تستنی 70 
وتصبر شوي .. ربنا ينتقم منك . 

قاسم : مشي أحرج 07 


وهكذا » نجد أن المؤلف قد بدأ حلقته عشهد کله ( رغي وثرثرة ) من أجل أن 
يخبرنا بأن قاسم شقيق علي بابا يقوم بإخراج المال بالربا . 
واذا نظرنا اس ا خاص ( بالفیدیو) لا جد أي تعلمات به سوی ف البداية 
( قاسم واقف يتحدّث مع رجل أمامه ) وني اللهاية ( وهو ينصرف ) ثم ( الرجل 
مخرج ) . ولا نجد لدى هذا السیناریست أي تعليات للكاميرا » أو للملابس » اف 
الديكور » أو الأكسسوار أو أي شيء انحر . 
وف العمود الآخر وا حاصٌ ( بالأوديو) نجد المؤلف قد ملأه بالحوار غير المركز 





ر1( نص مسلسل (إفتح یا سم) الحلشة الثامنة ء (منقولة بالحرف الواحد) » ص 1 . 
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الذي يشتمل على جمل حوارية متکررة » تعطي معنی واحدا وقد زاد من هذا 
التكرار أنه حاول أن يجعل حواره مسجوعا. 

وإذا نظرنا لبداية المشهد » نجد أن المؤلف ذكر ( منزل قاسم ) هكذا فقط , 
دون أن بحدد رقم المشهد المسلسل » ودون أن محد د إذا ماكان هذا المشهد داخلي 
أم خخارجي » ودون أن يذكرإذا ماكانت أحداتٌ المشهد تدور في الليل أم النهار » 
وکذلك دون آن عحدد النظر اسخاص بپذا الشهد . Ee N‏ 
حجرة ي منزل قاسم هو اما ار الشها: ۰ وما شكل هذه ا حجرة .. حتی 
بداية الحلقة الأول م حدد دیکورات السلسل » وم يذ كر أیة تفاصيل قد تعين 
انخرج آو آي فني آخرن عمله . 

ونفس الحكابة تتكرر في الخلقة التاسعة فيبدأها هكذا : 


«القدمة الثایتة والتیترات : اللحن المیز 
س اختفےاء ےہ 
قاسم مسا بقطعة ذهب وهو مندهش 
ا مرتسم على وجهه قاسم : جاب الدهب دا کله منین ؟ 


فاطمة : أنا عارفة .. 

قاسم : علي بابا .. الفقیر .. الکحیان 
عنده ذهب یکیله بالکیال .. وال 
عال .. 

فاطمة : وانت حاتعمل إيه .. 

قاسم : لازم اعرف السر الل وراه .. 
والدهب الل معاه .. 

فاطمة : وحاتعرف ازاي بس .. 

قاسم : أشغل دماغي وأفکر .. ہی علي 
دنا یں جا وی وم وی اتی 
اغنى مني ومن السلطان بعدما كان 
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ولج وود زا | N o FERI‏ جو VEO OES‏ مووي NE‏ دایز بو بجر 


ماحلتوش دينار .. أنا قلي قاید فيه 
نار.. ودماغى فيبا دق مسهار .. أنا 
حتار .. ۱ 

فاطمة : هدي نفسك يا قاسم . 

قسامم 'اہھتی ارایں وان شاف 
أخويا الشحات الل كان بالنسبة لي 
مات وكان بيقوالي هات » بق حسن 
مني . وأغتى مني .. يكيل الدهب 
کیال لكن لأ .. الخير اللي -جاله 
لازم يكون من نصيي آنا .. لازم أستول 
عل الدهب والیاقوت والرجان عشان 
أفضل کسبان ویفضل هو زي ما هو 
شعحات يتحسر مع الااهات .. 


۔ قطسسع 6( 

وهنا المؤلف بين المشهد الذي ذكرته من الحلقة الثامنة إلى المشهد الذي ذكرته 
في البلد » وأن أخاہ قاسم بدأ يحقد عليه » لأن على بابا وزع على كل الفقراء 
و الدینین ني البلد جزء من آمواله لسد احتیاجاتهم » ومکذا وجد قاسم الدافع لكي 
يحقد على أخيه على بابا لأنه بعد اليوم لن جد من یأخذ منه الاموال بالربا . 

ونفس الأزمة تتکرر ي هذا الشهد » بل » إن المؤلف لم يذكر أي شيء في 
بداية المشهد 2 > في المشهد السابق ذكر ( منزل قاسم ) » آما في هذا الشهد فلم يذ كر 
اي شيء ۰ ۸ یذ کر سوی « قامم مسکا بقطعة الذهب وهو مندهش والضيق مرتسم 
على وسهه  )‏ وقطعة الذهب هذه من الذهب الذي حصل عليه و اا 
واستطاعت فاطمة زوجة قاسم احصول علها . ولا" تعرقب قاسم ا ا کا اتا 
الدهب هذه و شحدات مع زو ته فی الشارع 6 أو في أي مکان لحر فاص رات 


او لته ی سجع كلات التوار ما مجعل إيقاع العمل يتصيف باليهل ء ٠‏ وا عل 





LE‏ لسع عم معو روتام جد 





ری جوا بات 


(1؛ نس مسلسل (افتس يا حسم ) الجلقة التاسعة (مسقولة حترفيا) ص 1 
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التفرج یشعر بالضیق واللل . 
والآن نحاول أن نلني نظرة على حلقة من حلقات « شمس الق فصه وسیناریو 
وحوار. سعد القاضي » ومن إخراج : محمود حنی ؛ ومن إنتاج وحدة إنتاج 
الفیدیو بالتلیفزیون الصري » وم تنفيذ ا مناظر الداخلیة باستودیو 6 تلیفزیون ي 
شهری أکتوبر ونوفبر عام ۸1984 ۰ وقام بالبطولة حموعة کبیرة من الفنانات 
والفنانین نذ کر مهم : الرحوم عبد الرحم الزرقاني الذي توف بعد تسجیل حلقته بیوم 
واحد » عبد المنعى (براهيم » عبد احسن سلیم » بدرالدین جمجوم » میر وحید ء 
حمود مسعود » رضا اتلمال » علي الخندور » مدشة حمدي » ناهد رشدي » سيرة 
عبد العزیز » زيزي مصطی » میرفت سعید » تیسیر فهمي » ليل جال » كريمة 
الشریف » وفایزه کال . وحموعة کبيرة أخری . 
هذا العمل ينتمي ال نوع السلسلة ولیس السلسل ؛ وتتکون من جزئین » کل 
جزء بقع ي حمس عشرة حلقة » وکل حلقة مستقلة عن غیرها . وفي کل حلفة یم 
التعرض لشخصية من الشخصیات الي اعتنقت الاسلام . بداية بکفرها وماية 
ہإسلامھا . أي تصور المواقف التي أدت بالشخصية إلى هذا التحول من الكفر إلى 
الاإیمان واعتناق الاإسلام . 
والحلقات كلها وردت بها مغالطات ف المعالحة التليفزيونية » وإذا أتحذنا مغل 
حلقة من الحلقات » ولتكن حلقة( المقداد بن عمرو ) . 
مشهد/5 حت بطن ا حبل خارجي / نہار 
آبو جهل ... ورفاقه 
ينظرون إلى المقداد وهو يربط في جهاز 
التعذیب 
ا حمیع ینظرون إليه وهو یربط 
بنادي أبو جهل على الذين يربطونه . 
ابو جهل وه الدروع الحديدية 
أيضا , 
الاسود : أجل و تی ينكوئ 
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بنارھا . 
زوجة الاسود : لته یعلن تبرأه من هذا 
الدین الحدید . 
أبو جهل : انه مثل سايقيه لا يعترف 
بصعوبة هيا بنا . 

يخرج من بطن الجبل إلى المقداد . 
(قطع) 


قبل هذا المشهد نعرف أن المقداد قد أسلم بت ؤآث آبا طب توعده بالشر لانه 
بعتہر سابع من أسلم : محمد » وأبو بکر» وعار وأمه میةء وصهيب» وبلال. 
وي الشهد ا جامس يتعرض الكاتب لعملية إعداد المقداد للتعذيب وکیف مم ربطه 
في جهاز التعذيب» ولكنه لم يذكر حجم أية لقطة أو أية تفاصيل أخرى . 
أن يستفيد منها إذا أراد أن يكتب السيناريو هذه الحلقة » حيث إن سيادته ايضا لم 
یکتب السیناری وکا جب آن یکون ؛ أ وكا تعلمناه جمیعا . وخلاصة المشهد أن أم 
المقداد بون عليه عذابه من الكفار بعد أن عاد إلى منزلهوی أثناء كلامه مع أمه 


ھ۸ اليا 


حيث تقول : 


الام : لفك صهروك 2 الشمس اخرقة 
يا بي £ ون 
المقداد : وماذا أفعل يا أمّاهِ .. لقد زاد 
اضطهادهم لي ولديني الجديد .. ماذا 
افعل با آماه . 

لسمع دقات حميقفة عل الباب ۰۰ 

نظرات غريبة ودهشة من الام والابن . 

بنظر إليها أن تفتح الباب . 


257 


نشا هد آحدهم(1) قد جاء من 
عند رسول الّه .. کأغا جاء في آمر هام 
بسر ية تامة . ينظر المقداد إلى أمه 
نظرة آن تغادر الکان . تخرج الام . 
بپمس القادم في آذن القداد . 
أحدهم/ : سنہاجر لی الحبشة . 
القداد:(فی شوق) أهذا أمر رسول الله 
أحدهم/ : أجل .. لقد أمرنا بال هجرة م 
رأی رسولنا الکرم ما يصيبنا من البلاء 
والتعذيب إنه يريد أن يحمينا مما نحن فيه 
المقداد يبكي فرحا شرا رن دف 
آحدهم/ : قال لنا .. لو خرجتم إلى 
یٹ فزن فيا ۲ب ۳ 
احد .. وھی آرض صدق .. حتی جعل 
(قطع) الله لكم فرجا ما أنتم فيه .. 
ناهيك عزيزي القارىء عن الأخطاء في هذا المشهد » مثل وضع عبارة ( نسمع 
دقات خفيفة على الباب ) في الجانب الأيمن من الصفحة » في حين أنها لا بد أن 
توضع في ا لحانب الأيسر لأنها مسموعة وليست مرئية . ثم يضع في الجانب الايسر 
أمام إسم المقداد ( في شوق ) ليصف حاله وهو يلي جملة حواره » ونسي‌سيادته آن 
ذلك صورة » والشوق يبدو على الوجه . فكان يجب أن توضع في الحانب الأيمن . 
وكذلك في جانب الصورة يذكر : ينظر إليها آن تفتح الباب .. عم یذ کر بعدها : 
نشاهد أحدهم قد جاء من عند رسول الله . وهنا المشاهد سيشاهد 
أحدهم هذا دون أن ید کر السار يست أن الاه فتحت الباب . وكأنه سيظهر 


و موب dyna‏ وا ید پر سے سے 
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من تحت الأرض . 

ناهيك عن كل ذلك . ولنقف عند نہایة الشھد ء حيث اننبی الشهد بأن 
القداد فرح للهجرة . ولكن بعد ذلك وي المشاهد التالية لا نجد أي تأثير للهجرة 
ہو ی و ام 
وذهب إلى المدينة, نقلة زمنية طویلة جداغیر مبررق» وغیر موظفة ؛ ولا نعرف ماذا فعل 
في الحبشة . والشاهد التالية طذا الشهد لا نعرف من خلاها آأي شیء عن اشجرة » 
وذهب ال الدینة» نقلة زمنبة طوبلة جدا غیر مبررة» وغير موظفة » ولا نعرف ماذا 
فعل في الحبشة. والمشاهد التالية لهذا المشهد لا نعرف من خلاها أي شيء عن 
الحجرة'» أو أي خبر » كل ما عرفناه أمهم سيهاجرون في نباية المشهد السابع فقط . 

وإذا انتقلنا إلى مشهد آخر وسأفتح صفحات ال حلقة على صفحة ما عشوائيا .. 
ولتكن صفحة ( 17 ) وبا الشهد التاسع » فذكر سيادته : 


«مشهد/ 9 صحسراء خارجي مہار 
پرندي وب الفارس القداد : لاموتن والابسلام غزیسر 
كأنا يخوض المعارك العديدة لاموتن والاسلام عزیز . 

2 ِ 

فوة 

رافعاً سیفه دائما . (قطع) ۷ (1) 


هذا المشهد مثل غيره من مشاهد كثيرة » عکن حذفها دون آن تؤثر على البناء 
الكل للحلقة حيث إن المشهد غير مبرر دراميا » وغير واضح » فني أي مكان مثلا 
بقف القداد ؟ السيناريست ذكر ( صحراء ) أية صحراء ؟ أي مكان فيها ؟ أية 
موقعة الي بخوض فيها المقداد القتال ؟ لا أحد يعلم سوى 90 واكق لسن عن 
الهم أن بعرف الخرج أو مشاهد التليفيزيون . وهكذا جد هذا المشهد غير مبرر » 
ووجوده مثل عدمه تماما . وكذلك المشهد رقم ( 13 ) ص ( 22 ) » الذي يخبرنا 


تسیپ سس سس يح r a‏ 


(1) من نص حلقة ( المقداد بن عمرو) منقول بالحرف الواحد. 
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المقداد فيه بأن أحد رجال قريش 


هرذ | ا ایض وما کر ا لاحك غر اة 
في الحلقات . 


وبالاءضافة إلى ذلك نجد السیناریست ىق هذه الحلقات يستخدم حيلة الفلاش 
باك كثيراً جدًا . بل في أحيان أكثر يا بپي الشهد بقطع ۰ م منه یدخل علی فلاش 
باك في مشھد جدید ؛ ثم يبي هذا المشهد الجحدید بقطع ء » تم يدخل منه على فلاش 
باك من داخحل الفلاش ياك الأول . وهکذا . . واستخدام الفلاش بال ناو 
الاستريجاع بهذه الطريقة المملّة بفسد متعة الاسستمرار في المتابعة » ويفسد اة 
النپاثية للموضوع » ويؤدي لضعف ف البناء » هروبا من مازق کثيرة حتی لا بقم فپ 
لاوس » فيعمد إلى الفلاش باك » والفلاش باك من داخل الفلاش باك 
الأول . وهکذا .. وکأن الفلاش با مشجب لاخطاء السیناریست . 

ولنحاول أن نی نظرة علی موذج آحر للکتابة » وهذا الفوذج الآلحر لمثيلية 
سهرة بعنوان ( صفحات من مذ کرات سجينة ) تألیف وسیناریو وحوار : عادل 
النادي من أرشيف نة النصوص والسیناریو بالتلیفیزیون الصري . 

فلشحاول آن نليی نظرة على هذا الفصل المكون من ثلاثة مشاهد . 

« المشهد الثالث ( داحلي ‏ ليل ) حجرة هدى الخاصة : 
ظ /ت للصورة عل 
م . ك . لوجه هدى وهي ممدة على السرير 
اه .20 حتی م ع.م. حجرة هدى .. فنرى 
حجرة بسيطة پپا سریر صغیر ومنضدة تستعملها 
هدی کمکتب وبعض من الکتب والكراريس على 
هذا المكتب.. وحصيرة مفروشة على 
الأرضء وبعض الصور معلقة على الحائط.. بم 
نری هدى تهض من على السرير 
وتنظر للمكتب في يأس شديد وحيرة أشد ثم 
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تمسك بكتاب منها وتنظر له في احتقار .. 

9 حتى م . م . لهدى وهي ممسكة بالكتاب 

نم ترمي الكتاب على الأرض ثم ترمي بنفسها على السرير 
شاريو للخلف حتى م . كامل للسرير... لری ھدی 
باه میم بت رورت ظهرها لأعلا ... وملقاة بعرض 
اسر یز . هدی معبرة عن عدم راحا 

نفسیا .. ثم تبدأ في تمجول نظرها على جزء بالحجرة .. 

وأخيرا تنظر أسفل السرير فترى عربة صغيرة لعبة .... 
فتمسك العربیة بيدها .. وترفعها على السرير وتنہض 

من على السرير والكاميرا معها ... وتزيح الكتب الموجودة 
على المكتب چانبا وتضع السيارة اللعبة على المكتب . 
r‏ .. ثم ترفع یدها عنها .. 


وتنظر إليها جيداً . . 
TT‏ حى م . ك . ج . للعرية اللعبة .. 
سوبسر 
( إشارة ) 
( صوت موتور سيارة ) 
لد 


تتبع للأمام لمدی حتى م 27 لاحات 
علا السعادة وهي نهیم برأسها ویستمر 
التتبع على هدی حتی م .ك.ج. 

یستمر کادر السيارة 05+ هدی . 
هدی هاعة ی سعادة لا مثیل ها لابحساسها 


آپا اصبحت متلك سیارة ... ر صورة موتور السیارة ) 
هدی تضصحك مجع 
میں 


261 


ثم نسمع صوت سارينة رکلاکس ) السیارة ... 


( صوت كلا كس السیارة ) 


- قطلع ‏ 
المشهد الرابع : ( خارجي ‏ نهار ) جزء من الشارع : 


م لك , شدی وهي ترتدي فستاناً جديدًا 
وتشود سيارة حقيقية واضعة يدها على 
سارينة ( كلا كس ) السيارة وتضغط 

فرظ ان ره ملد حیث تبدو وكأنها 

تعزف على البيانو . 

م. م. لسلوى .. 

سلوی تتحرك .. تتحرك معھا الکامیرا 

حتی تصل لسيارة هدی 


هدی ترد وهي ما تزال داحل السيارة 


تتحرك سلوی وتفتح الباب 
وتدحل السيارة 5 


سلوى تنظر حوهما داحل السيارة ي 


تعجب .. هدى تضصحك بشدة 
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) صوت كلا كس السيارة میتی 


سلوی : إيه ياستي هدی .. مافیش حد 
جاب عربية جديدة غيرك ولا إيه !؟ .. 
هدى :بد متك يا سلوى مش شيك .. 
سلوى : شيك وبس .. إن جسيي 
للحق .. آنا بدأت آغیر منك .. إن 
پا بني دا .. پوس . 

هدی : تعال أوصلك .. 

سلوی : توصليي وسامي || دا ژمانه 
جاي بالعربية عشان نروح .. 

هدی : يا شيخة اركي .. جريي قاعدة 
العربیات احديذة .. يا للا» بسرعة .. 
سلوى : إيه .. إني هاتسرعيي کدا 
لبه ؟ آديي رکبت .. با بنت الابه .. 
عربية جنان 


وتدير الموتور (صوت ضحكة مدی مع ضوبت وور 
السيارة ) 


و 


merge‏ ا 


المشهد الخامس ( داخلي ‏ ليل ) حجرة هدى الخاصة : 
نفس الكادر الذي انتهى به المشهد الثالث 


م. ك. لحدى سوبر على م. ك. ج . 


۱ صوت موتور السیارة مع 
هدی هاعه سعیدة مازال صوت الوتور 


مسموعا.. صوت ضحكة ھقدی تد 

هدی تضحك لشدة فرحہا بإاحساسها 

أا عتلك سیارة صوت الكلا كس .. 

وفجأة نختىي السيارة من الکادر (حتی صوت الوتور والکلا کس ) 


وتبقی هدی وحدها .. تقطم ضحکامما 

لفزعها لاختفاء السیارة وصوت الوتور والکلاکس.. 
انا .20000 سریع حتی م' دی وقد عاد الحزن 

یبا وهي تنظر علی الکتب وقد 

بدت السيارة لعبة صغيرة للغاية ولیست سيارة حقيقية .. 
بستمر الکادر قلیل ., تضرب السيارة پیدها فتقع 

على الأرض . ثم ترمي هدی بنفسها علی السر یر 

مرة ری في باس شدید ... 


۸ 


وق 
_ قط ) 
إن هذه الفتاة ر هدى ) فتاة متمردة علىی ا جتمع ء وعلی الم > وعلى الاهل > 
وعلى الدراسة » وعلى کل شیء في الوجود » إنها تتمنى أن تصبح مثل صديقتها 


شم ga‏ سم سے سد 


,1 من نص سهرة ( صفحات من مذ کرات سجیئة) منقول باسلرف الواحدء من ص‌12-9. 
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الغنية (سلوی ) الفتاة الدللة » الازستقراطية » الي إذا زعلت مع عمها قدم ها 
سيارة احر موديل ليصا حها بها . أما ( هدى ) فهي من عائلة فقيرة للغاية » لا ملك 
سوى فستان واحد أقدم من عمر تلميذ في بداية الرحلة الابتدائية . 

والقفيلية تدور آحدانها کلها بعملية استرجاع للاضي بعد أن تدخحل ( هدی ) 
السجن لاحرافها وتورطها مع إحدی العصابات . 

وفي المشهد الثالث حاول المؤلف أن يعبر عن الحالة النفسية الي تعالي مہا 
ر هدیم » وكذلك يصور آمالها بي أن تمتلك سيارة مثل سلوى صديقة الدراسة » 
فتصبح السيارة اللعبة سيارة حقيقية في خيال هدى » وسرعان ما تجد نفسھا داخل 
هذه السيارة تصطحب معها ( سلوى ) ؛ وعندما تصل ( هدى ) إلى قة السعادة 
داخل السيارة » سرعان ما تتبدد هذه الأحلام والأوهام » وتعود السيارة لعبة كا 


كانت ء فتهار ( هدى ) على سريرها في نباية المشهد الخامس » تماما كيا كانت 
في بداية الشهد الثالث . 


وهكذا تجد المؤلف قد عالج الشهدین الثالث والخامس بالصورة فقط » 
بالاضافة إلى الإستعانة ببعض المؤثرات الصوتية الي تخدم الصورة . أما في المشهد 
الرابع فلجأ إلى تأكيد الصورة بالحوار بين ( هدی وسلوی ) من جل تأكيد أحلام 
(ھدی ) ؛ تلك ٦۳ھ‏ الي تعيشها رمدی) في هذه اللحظات :00 الحقيقة 
المؤلث إلى لواو المشهد الرابع . وعندما عاد للصورة فقط بي الشهد الخامس 
كان من أجل التأكيد على آنها ستدرلك بنفسها آن کل ما مضی كان وهما أو سرابا . 
وانپا وحيدة . 
وبالطبع هذا المصل 2 والکون من تلالة إٰذا معه التفرج دون آن 
بنظر إلى الصورة آن یفهم آي شیء » حیث | وسر وی 
صوتاً »> فلا بد أن يراعي المؤلف ذلك من أجل ربط المتلى بشاشة شة التلیفزبون , 
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ملحق رقم (1) 
) القام وس السیمائی ۹ 


في كل مهنة طائفة من التعابير والاصطلاحات التي لا يدرك مفهومها الا آبناء 
المهنة أنفسهم > وق السيئًا عشرات من التعابير والاصطلاحات ذات أصول 
متعددة» بعضها فرنسي وبعضها أنتجليزي » وبعضها مشتق من أصول فرنسية 
وأ جلیزیة » وبعضها ثم تعريبه . 

وقد زاك أن أورد أهم هذه التعابير أو الصطلحات . 


» كادر أو إطارء Frame‏ 
صورة واحدة فقط من سلسلة الصور المطبوعة على طول الفيلم . 
ب لفطة أو منظر : Shot‏ 


مشهد أو جملة فيلمية أو قطعة كاملة من الفيلم صورتها آلة التصوير من وضع 
معين دون أن تتوقف آلة التصوير ودون أن يتخلل هذه اللقطة قطع أو تدرج أو 
٭ لقطة كيرة جداء Big Close - up‏ 

ل. ك. ج أوم. ك. ج 

وهي لقطة تقترب فيها آلة التصوير من الحزء المراد تصويره أكثر ما يلزم في اللقطة 
الكبيرة. وبالنسبة لجسم الإنسان فهي لقطة الجزء من الوجه. فقط أو لليد فقط...الخ. 
وہ لقطة كبيرة أو منظ ركبير Close - up‏ 

ل. ك أوام.ك 
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وهي تصور عن طريق اقتراب آلة التصوير من الجزء المراد تصويره جد » بحیٹ 
تظهر التفاصيل جیدّا . آما بالنسبة للأشخاص فتظهر صورة الوجه فقط » آو الیدین 
أو الرجلين فقط وهکذا . 
» لقطة كبيرة متوسطة أو منظ ركبير متوسط Medium Close shot‏ 
ل شع اوم اليم 


وهو منظر يكون فيه حجم الموضوع بين المنظر الكبير والمنظر المتوسط . وبالنسبة 
لجسم الإنسان من الرأس إلى الركبة . 


٭ منظر متوسط أو لقطة متوسطة : Medium shot‏ 
م 8 أو ل ۰ ۴ 


وهي تصور بحیث تکون آلة التصوير مقتربة من الوضوع بمسافة أقرب من اللقطة 
العامة ولكنبا أبعد من اللقطة الكبيرة . وتظهر الأشياء بوضوح ني هذه اللقطة. كا 
مكن التعرف على الأشخاص بسهولة. وبالنسبة لجسم الانسان فهي تظهر من 
الوسط إلى أعلى. 
5 منظر عام متوسط أو ( لقطة عامة متوسطة ) + Medium Long shot‏ 
OE 1‏ 
وهو منظر یکون فیه حجم الوضوع بین النظر التوسط والنظر العام . 


+ منظر عام او لقطة عامة : Long shot‏ 
م.ع أو ل.ع. 


وهو منظر یؤخذ من مسافة بعيدة جدا عن الموضوع المراد تصويره » بحيث تظهر 
بعض التفاصیل + ولكن ليس من السهل أن تتحقق من الأشخاص جيدًا . 
آما بالنسبة الجسم الإنسان فهي تظهر الجسم كله ولكن أقل من ارتفاع الكادر . 
» منظ رکامل أو لقطة كاملة  Full shot‏ 
وهي اللقطة الي يبدو فيها الشخص أو الشىء المصور بكامل طوله بالكادر 
داخل إطار الصورة المصورة » أو منظر حجرة بالکامل . 
٭ تدرج في الظهور آو ظهور تدر جي Fade -in‏ 
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ظط/ ت 


إلى الدرجۃ المطلوية ' 

بر اسحتفاء تد رجي [ ات ؛ Fade - out‏ 
وهي عکس الظهور التدرجي ماما 

٭ منظر استعراضي (بان) 80 

وهي حركة أفقية للكاميرا على محورها الرأسي أثناء تصويرها للمنظر. 

+ بان سریم : Whip-over‏ 


وهي الحركة الأأفقية للكاميرا على محورها الرأسي أثناء التصوير ولكلها حركة سريعة من 

أجل تار درامي خاص. 

٭ بان سر يع لا ء Pan blur‏ 
وهي الحركة الأفقية للكاميرا على محورها الرأسي اثناء التصوير ولكنها سريعة جدًا 

بحیث يختلط المنظر فلا يمكن تمييزه. 


» بان يمين : Pan Right‏ 
وهي حركة الكاميرا الأفقية على محورها الرأبي ناحية المين. 

Pan Left : بان شال‎ + 

وهي عكس ( بان يمين ) . 

» اللقطة التوضيحية < Establishing shot‏ 
أو المنظر التوضيحي 


وهي غالباً ما تکون لقطة عامة تستخدم قرب بداية مشهد لتوضیح العلاقة 
الداحلية بين التفاصیل الي سنراها بعد ذلك ني اللقطات المتنوعة الأحرى ذات 
الأحجام امختلفة , 
٭ منظر بعيد أو لقطة بعيدة : Distance View‏ 
وهو منظر يصور من مسافة بعيدة جدًا أبعد من مسافة المنظر العام بحيث لا يتبين 
المشاهد أبة تفاصيل . 
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٭ منظر زاوية مرتفعة: High Angle shot‏ 


وهو منظر يؤخذ من مستوى أعلى من مستوى الموضوع المراد تصويره . 

٭ منظر زاویة منخفضة : Low Angle shot‏ 
وھو منظر پؤخذ من مستوی آقل من مستوى الموضوع ا مراد تصویرہ 

٭ منظر دخحیل أو لقطة دخيلة ؛ Insert‏ 
منظر أو لقطة تظهر عنواناً ي جريدة أو بعض السطور في كتاب أو مفكرة أو 

علامة شارع مثلا . 

Cut - away & Cut - in : لقطة اعراضية‎ » 


جملة فيلمية تحول انتباه المشاهد عن الحدث الرئيسي مثل منظر يظهر رد فعل طفلة 

في حجرتہا للشجار الذي يدور بين والديها مثلا . 

Cheat shot : لقطة حداعة‎ » 

ویستبعد فیہا جزء من ا منظر أو ا حرکة أٹناء التصوبر من اُجل إیہام التفرج بأن الجزء 

الباي السجل مغايرًا للواقع مثل عملية انتحار رجل من فوق عارة مثلا » فی اللقطة 

التي سيسقط فيها الرجل توضع شبكة أسفل المكان بمتر أو مثرين ليسققط عليها » 

ولكن هذه الشبكة أثناء التصوير يتم استبعادها للاحاء بأن الرجل قد سقط مسافة 

ران 

ٍ الکامیرا کرین : Camera crane‏ 
کامیرا موضوعة علی حامل کبیر متحرك وتصعد لاعلی وتببط لاسفل من أجل 


(حداث تأثرات درامية معيتة. 
» لقطة با لحامل الكبير أو بالكاميرا کر و C.rane shot‏ 


وهي .الي دم ويي بالكاميرا اللوضوعة فوق ال حامل الكبير المتحرك لأعلى 
ولأسفل والمعد حصيصا هذا الغرض . 
# عربة 2 Dolly‏ 
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عربة تحمل الکامیرا والصور وتتحرك بهیا » ولکن لیس لاعلی آو لاسفل . 


» لقطة متحرکة : Dolly shot‏ 
وهي ابي يم تصویرها من خحلال الکامیرا التحركة فوق العربة الخاصة بذلك . 
م لقطة تتبع ( شاريو) : Tracking shot‏ 


وتتحرك الكاميرا اثئناءها على تروللی حاص بذلك لتتبع الفنانين او لا ظهار 
تفاصيل معيئة ... إلخ . ويمكن أن يتم التحرك إلى الأمام أو الخلف . 
+ عربة صغيرة * Trolley‏ 
عربة صغيرة ذات عجل تستخدم لتحريك الكاميرا أثناء التصوير في لقطات 


التبع . 


» لقطة متمحركة : Tracking shot‏ 
لقطة مصورة بآلة التصوير السينائي أثناء الحركة على عربة تروللي أو عربة نقل . 
» حرکة رأسية ( تلث ) + Tilt‏ 


حركة عمودية ( رأسية) للكاميرا على حامل ثلاني مثبت آثناء التصوير › 


٭ تلت لأعلى : Tilt Up‏ 
تحريك الكاميرا على حامل ثلالي مثبت أثناء التصوير لأعلا . Pan up‏ 
۾ تلت لأسفل Tilt Down & pan Down‏ 


نحريك الكاميرا على حامل ثلاثي مثبت ( على محورها الرأس ) أثناء التصوير 
لاسفل . 
ہ لقطة عكسية ء Reverse shot‏ 
شخصان ينظ ركل منها للاتحر » وتوخذ اللقطة العكسية لظهر الشخص الأول 
وهو ينظر لوجه الثاني أو العكس . 
8 المنتج Producteur‏ 
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وهو الرجل الذي يمول الفيم. وقد يكون شخصًا واحدا » أو شركة » وني بعض 
الأحيان يطلق هذا المصطلح آيضًا على مدير الانتاج . 
# ا حرج : رح ) Director‏ 
+ 58 : (ف) Metteur en scêne‏ 
امن این رین وعل میم أن حضعوا 2 
٭ مدیر اتاج : (ف) Directeur‏ 
والفدسین امحتصین 1 ومسئولیته تنحصر في مراقبة مصروفات الفیلم وتنفیذ الممزانية دون 
زیادة؛ مع نحقيق أكبر وفر ممكن لي الصروفات . 
٭ مساعد 38 اج Assistant director‏ 
الحوار علی جا تی 4 چا 7 أثناء ہے أو 
البروفات : وضبط مواعید العمل ( وتأمين لوازم الفیلم 1 وأبداء الآراء عند اللزوم . 
وقد يستعين احرج باکر من مساعد حسب حاجته . 

ومهنة مساعد ا خرج تمھید طبیعي لان یصبح صاحیا خرجا بعد ذلك » آأي 
عند‌ما یتفن آسرار عمله ۸ وحفاباہ ۰ 
٭ الصفارة : Whistle‏ 

وهي صفارة عادیة کا نعرفها 4 بستخدمھا احرج ٤‏ لفت انتباه العاملين بالفيلم 
Migaphone "8 : 0 8‏ 
عليه E‏ تعلما ته الات مة في حالة بعل ه مت وحود الفنائین أو 
الفنیین » وقد یقوم بس اع احرج بپذه الهمة » ويقتصر استعال هذه الآلة في 
الأماكن الواسعة كالحبال والأماكن الخلوية الي تتحرك فيها مجاميع كثيرة . 
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+ الولف ۷۲٢٢ (E):‏ 
وهو واضع القصة الاساسية للفیلم قبل آن یم عمل السیناریو واموار فا 


ہ حقوق التأليف : Copyright‏ 
وهو القانون الذي ڪي حقوق المؤلفين والفنانين ووا 2 ضعي الوسیقی صد 
الذین بستخد‌مون انتاجهم دون دفع حق الأداء العلي . 
و سار پر ملك للتصوير : S hooting script‏ 
وهو السيناريو الهالي تلفیلم كما يصور بالضبط . 
٭ السیناریو Script dE‏ 
(ف) 0 8 


مشروع الفیام علی الورق ۰ أي خطة للعمل » یم بفضلها توقیت اللقطات 
وتصويرها ) وعمل المناظر وا لحوار ؛ اش 6 وهي مستمل ۵ من قصة المؤلف 


ويطلق عليها الميكل العام للفيلم . 


٭ کاتب السیناریو : (ج ) Script - Writer‏ 
أو السيئار بست 7 (١(ف)‏ 06 )ْ8 
وهو الرجل (١‏ أو المرأة » الذي يتولى نجزئة القصة إلى لقطات ومشاهد وترقيمها 

وترتيب تسلسلها . 

٭ المصور : Cameraman‏ 
وهو المصور السيئائي المكلف بإدارة آلة التصوير والتقاط مناظر الفيلم . 

Assistant Cameraman : مساعد المصور‎ # 


الشخص الذي يساعد المصور على أداء مهمته . بتصوير اللقطات السهلة ۰ 
وملء آلة التصوير بالفيلم واستخراج أفلام اللقطات البي قد تم تصويرها . 
٭ مدير التصوير : Le Directeur de prises de Vues‏ 
مصور ممتاز له خبرة كبيرة ي هلا احال ( بتول الاشراف على عمل الصور 
ومساعده 4 وحتار زوایا التصویر ؛ وكيفية اللأضاءة 4 وقد يكون الصور 0ت 
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للتصوير في نفس الوقت . 


» الكاميرا : Camera‏ 
وهي آلة التصویر نفسها واليي یم وضع الفیلم بداخلها لتلتقط المشاهد . 

#۷ التصویر : S hooting‏ 
تصویر منظر . 

» المرة الواحدة للقطة : Take‏ 
وهي المرة الواحدة من عدد مرات تصوير اللقطة أو تسجيلها . 

Re - take : اعادة‎ + 


إعادة تصوير لقطة 


٭ المونتر. Monteur‏ 
الأخصائي الذي يقوم بعملية المونتاج . 
7 المونتاج Montage‏ 


عملية تنسیق وتولیف اللقطات امتارة الصالة للعرض ۰ بحيث تبدو في الصورة 
الهائية الي ستظهر بها على الشاشة » ويدخل في ذلك إعداد كيفية الانتقال من 
بطريقة « الزج » أو« المسح » أو « طبع اللقطات فوق بعضها ) . وذلك للتعبير عن 
مرور فترات من الزمن أو تغيير المكان أو أي تغيير آخر » أو للتعبير عن جو نفسي أو 
حالة نفسية معيئة . 
# الما كياج : Make-up‏ 
Maquillage‏ 
عملية إعداد الممثلين من حیث مظهرهم > وإضافة التغييرات المطلوية فِ 
و الا كيير . Maqduilleur‏ 
وهو المتخصص الذي يقوم بعملية الما كياج 
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+ مهندس الصوت : Lingenieur du son‏ 
وهو الهندس الأخصائي الذي يتولى تسجيل الصوت في الاستوديو الخاص 
بذلك . 
+ الرجيسير : Régisseur‏ 
وهو متعهد لتقديم الممثلين الثانويين للمخرج بعد أن يتعاقد معهم ويختارهم من 
خلال تعلمات الخرج عن الأشخاص اللازمين للفيلم › ونوع الأدوار الي سيقومون 
7 
+ مهندس الديكور ( المناظر ) : Decorateur‏ 
وهو الاحصاني السئول عن رسم و|عذاد ومراقبة تنفیذ الدیکورات والناظر 
الطلوية للفيلم . 


۳۹ الديكور أو التاظر : 9 
56 

مناظر تببى خحاصة لتصویر مشهد ثي الفیل . وهي مناظر محسمة . 
۴ الما كد ی Maquette‏ 


وهو موذج مصغر للديكور مرسوم على الورق أو مصنوع من الجبس حسب 
الشكل اللهالي الذي سيظهم قیه ا ويمكن للمخرج أن يطلب 
التعديلات الي يراها » إلى أن يرى أن ما أمامه هو المطلوب ٠»‏ فيتم تنفيذ المنظر بعد 
ذلك محجمه الحقيبى وليس المصغر » وقد يستعمل الما كيت نفسه في التصوير في 
لقطات مکبرة لیبدو النظر للمشاهد وکأنه ذو حجم کبیر ؛ ولكن هذه الحالة غیر 
مرغوب فہا . 
3 مستغل Exhibitor‏ 
وهو صاحب دار العرض الي تعرض الأفلام . ( السينا ) 
7 الاستودیو : Studio‏ 
الکان الذي جمم ویضم جمیع فروع اتل السال حضل [سما غیرہ عن 
غيره كاستوديو الأهرام » مصرء ناصيبيان » الثيل ( محاس سابقا ) : 
جلال ...إلخ . 
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» البلاتوه : Plateau‏ 
وهو الزء الذي یم التصوير فيه داخحل اللاستودیو . 


٭ المناظر الداخلية ( داخلی 1 Interior‏ 
٭ الناظر ا حارجیة : Exterior‏ 


» مقدمة الفیلم Trailer‏ 
وهو عبارة عن فيلم صغير مكون من أجزاء من الفيلم الأصلي ويم عرضه في دور 
السيها أو التليفزيون للإاعلان عن الفيلم الأصلي . 
« مرج أو تشابك : Dissolve‏ 
Mix‏ 
1- مزج بصري : احتفاء منظر تدر يا ي نفس وقت ظهور منظر آنحر تدرمجیا . 
2- مزج صوتي : الجمع بين أصوات عدة شرائط صوتية بقصد إعادة تسجيلها 
على شريط صوني واحد . 


+ ا حتص بالمرج : Mixer‏ 


1- الفي السئول عن مزج شرائط الصوت بقصد إعادة تسجيلها مرة أخرى . 


* المسح : Wipe‏ 
الإنتقال من منظر إلى منظر آخر بواسطة حط يمر عبر الشاشة لعسح المنظر الأول 

ونحل محله المنظر الثاني : 

7 القطع : Cut‏ 
نقل مباشر من جملة فيلمية إلى جملة فيلمية تالية . 

8 الکلاکیت أو ( المصفقة ): Clapper‏ 
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وهي عبارة عن قطعتین من ا-ذشب متصلتین عفصلة من أحد الاطراف ‏ يطرق 
الجزء العلوي منهما الجزء السفلى أمام آلة التصوير في بداية تصوي ركل لقطة » وذلك 
تکسهیل مطابقة الصوت والصورة معا ثناء ترکیب الفیلم » وها عامل معين مسثول 
عن استخدامها . وهي ملتصقة بلوحة الارقام دام . وبعد الطرق تبد والطرقة على 
شريط الصوت على شكل ذبذبات واضحة ( وتضبط هذه مع أول صورة تبين 
تقابل جزيي اللوحة ) . 
» لوحة الار قام : Namber Board‏ 

وهي لوحة يم علا كتابة اسم الفيلم ورقم ا من أجل تسهیل ييز 
اللقطات على مركب الفيل . وتوضع هذه اللوحة أمام آلة التصوير في بداية كل 
لقطة . ( هذه اللوحة تكون أسفل المصفقة أو« الكلاكيت » ) . 


+ فی لوحة الأرقام : Clapper - boy‏ 
ویکون في العادة من صغار العاملین . ومسثول عن استخدام الصفقة ولوحة 

الأرقام . 

* الفیام الحام ۰ Celluloid‏ 


هو الفیلم الصنوع من مادة « السیلولوید » قبل تصویره . ویستعمل ي تصوير 
الاقلام وهو مقاسات عديدة منها 8م » 16م » 35م » 70م 
۷ فیام الصوت : Sound track‏ 
وهو الفيلم الذي يتم عليه تسسجيل الصوت أثناء التصوير وقبل تسجیله نها على 
الح لا من الفیام أو النسمخة الأم . 
۾ التيجاتيف : Negative‏ 


اللسخة السالبة من الفیلم عند تصويرها . 


Positive : البوزتیف‎ # 

النسخة الموجبة من الفيلم بعد أن يتم تحميض النسخة السالبة ) وتطبع هذه 
اللسيخة ما . 

۽ النسخة الام ۱ Standarde‏ 


وهو مصطلح يطلق على النسسخة النهائية الاول من الفیلم » أي بعد تركيب فيلمي 
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الصوت والصورة علبا وطبعها معا » ومن هذه النسخة يتم طبع أي عدد من النسخ 

لاعدادها للعرض . 

»+ معمل التحمیض و الطبع: Developing & printing Laboratory‏ 
الکان الذي قد التحمیض والطبع > وتنطبق عليه نفس شروط الغرفة 

السوداء لعر و فة لدینا ا ٤‏ ستودیو التصویر الفوتوغرایي . 

٭ التحمیض و الطبع : : Developing & printing‏ 
وهي عملية نحمیض وتظهیر الفیلم ا حام الذي بم تصويره على النسخة السالبة » 

تم طبعه على النسخة الموجبة . 

» الارضاءة : Lighting‏ 
عملية إضاءة البلاتو حسب مقتضيات المشهد وحسب التأثير الدرامي 

عدي E‏ ووس وو ا کا ۰ ویم 

* لو زع : Distrıbuteur‏ 
وهو الشخص أو الشركة الذي بتو توزیم الفیلم والاتفاق مع دور العرض 

من جهة والمنتجين أنفسهم من جهة أخرى بشراء الفيلى من المنتج لمدة محدودة أو غير 

شعدودہ لعرضه ي دار العرض ومقابل مھممهہ هذه بحصل على عمولة من الطرفين . 


٭ الاوبراتور : Operateur‏ 
العامل الذي يقوم بشغيل آلة العرض في دار العرض . 

, اليوبين : 206 
البكرة الني تضم الأشرطة الخاصة بالفيلم . 

Affiche : الافیش‎ * 


عبارة عن إعلان يصنع للدعاية عن الفيلم ويوضع في أماكن مختلفة ببدف أن 
يراه الناس فىتوافدون على دار العرض لمشاهدة الفيلمء 
٭ البطل : Hero‏ 
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الشخص الرئيسي الذي تدور حوله أحداث الفیام من ا لجنس ا لحشن . 
٭ البطلة : Heroine‏ - 
الشخص الرئيسي الذي تدور حوله حداث الفیلم من الحنس الناعم وتشترك مع 
البطل . 


٭ مثلو الصہ الثاني : Supporting actors‏ 
الااشخاص الذین پلون البطل والبطلة في الاهمية بالنسبة لسیر حوادث الفیل . 
« الممثلون الثانويون والكومبارس : Extras‏ 


الأشخاص الذين بمثلون الأدوار الثانوية - الغير أساسية ‏ الي يحتاجها 
الفیلم » كالباعة والمارة » والحنود » ورواد المقاهي » والعال و ... إلخ ۱ 
*# موقح : 

موقع معین خارج الاستودیو ختارہ ا خرج لیصور فيه منظرا من الفيام . 


Location 


٭ مشهد : Sequence‏ 
مناظر متتابعة .خاصة عرحلة معينة في تطور القصة تمثل مشهدًا واحدًا. 
٭ مازج الصوت : Sound Mixer‏ 


الأخصائي الذي يقوم بتشغيل جهاز التسجيل أثناء عملية الدوبلاج . 
# مزج موسیی : Musical Mix‏ 


وهو عملية الوصل السلسلة لنظرین ها حریان موسیقیان تلفان » بحیث تمزج 
لہایة أحدہا ببداية الاحر أثناء التسجیل . 
٭ مولف موسیی : 

رجل أخصائي مهمته قطع اںحاري ال موسیقیة وتولیفھا ومطابقتہا مع المناظر في 
الشيل . 
8 7 3 ضويب O plical track‏ 

نوع من ا جاري الصوتیة يتم تسجیل الذبذبات الضوئية عليه فوتوغرافاً. 


Music Cutter 
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ہ٭ ری مغناطیس ؛ Magnetic track‏ 
نوع من انحری الصو! م عله د ۱ 3 أنه ذيذيات مف 1 
2 : في يم عليه تسجيل الصوت على أنه ذبذبات مغناطيسية . 
وهذا المحرى يمكن أن يوضع كطبقة على الفيلم أو على شريط بلاستيك . 

٭ مو سيقى تصويرية : Background Music‏ 
وهي موسیقی الفيلم الي تصاحب النظر وتعطینا طابعه وایقاعه » وتزيد تأثير 

حوادٹ الفیام عل التفرچین . 


٭- موسو تعبيرية : Descriptive Music‏ 
وهي تلك الموسيقى التي تتلاءم وتتناسب مع حركة الفيلم بتوقيت دقيق للغاية . 

* موسیقی انتقالية : Building Music‏ 
وھی الوسیقی اليی نستخدم للہيئة الإنتقال من منظر إل منظر آخر . 

Back - projection العرضن اخلي‎ + 


أثناء قیام المثلین باقثیل داخحل الاستودیو یکون خلفهم شاشة يتم عرض 
منظر معين عليها من ا خلف بواسطة جهاز عرض . حتى إذا تم تصوير الممثلين من 


الدوبلاج ۶ Doublage‏ 
¥ و یہ جم 
Dubbing‏ 


ی و عكن تقرنيا مطابقة 
الصوت مع الصورة . 


٭ تطابق : synchronization‏ 


وهي عملية حفظ تطابق الااصوات مع الصورة اخاصة بها طوال الفیلم . 


+ تطابق الصوت مع الصورة بعد التصوير: Post- Synchronization‏ 
تسجیل الصوت وإضافته إلى الصورة بعل الانباء من تصو بر شما . 

» إذاعة التسجیل ؛ Play - Back‏ 
إذاعة الشريط أثناء التصوبر داخل الاستوديو» حتى يتسنى مطابقة 
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الحركة » و صوت (ضاني » آو الائنین معا » مع ذلك الصوت الذي ثم تسجيله من 


Sync. Synchronise بطابق ؛‎ + 
Synchronization 


وهو عملية وضع شربط الصوت آثاء الترکیب في مكانه بالضبط بالنسبة 
لشريط الصورة » من أجل حفظ تطابق الأصوات مع الصورة الخاصة بها طوال 
الفيلم بالنسبة للمشاهد . 


٭ جھاز التطابق : S ynchroniser‏ 
وهو جهاز بسهل العملیات الالية للتطابق بین شريطي الصوت والصورة . 

٭ التصویر ا حر : Wild shooting‏ 
تصویر لقطات في فيلم ناطق دون التقيد بتسجیل الصوت مع الصورة . 

* تسجیل حر ه Wild Recording‏ 


وهي عملية تسجيل الصوت مستقلاً تمام الاستقلال عن الصورة دون أي حاولة 

+ مافيولا ( موفيولا ) : Moviola‏ 
إسم للجهاز الذي يجلس عليه أخصائي المونتاج مع ا خرج لاختیار لقطات الفیام 

وعمل المونتاج اللازم حسب السیناریو ورؤیة ا حرج مع أخصائي المونتاج . 

٭ تسلسل : Continuity‏ 
عملیة إیجاد التناسق بين مشهد في الفيلم ومشهد آخر . 

# تعلیق ۲ Commentary‏ 
وهو عبارة عن وصف ينطقه الراوي ويصاحب الفيلم . 

٭ جھاز الطبع البصري : Optical printer‏ 

وهو جهاز بواسطته يمكن أخذ صورة من فيلم على فیلم آخر. 

# لوحة الکٹافة المتدرجة ۾ Density - wedge‏ 
وهي عبارة عن شريط من مادة شفافة تتدرج كثافته من طرف إلى طرف آخر 

حيث تكون ني طرف كثيفة جدا » ومن الطرف الآحر عكس ذلك تمامًا . فإذا تحرك 
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هذا الشريط أمام العدسة فإنه يزيد أو ينقص من كمية الضوء الذي يصل إلى 
الفيلم ٤‏ ويستخدم هذا الشريط لإحداث التدرج في الظهور أو الاختفاء . 


۳1 وحدة الفيلم Unit‏ 

الفنیون والفئانون المشتركون في الفیلم 

Propepties, props ٭ إکسسوار:‎ 
Accessoire 


تكلات المناطر التي يحتاج إلببا منظر في الفیام مثل البنادق والأزهار 
وولاعات السجائر وما ال ذلك . 


٭ جهاز روّبة الصورة المتحركة : Animated Viewer‏ 
وهو عبارة عن جهاز يمكن تركيب الفيلم عليه بسهولة وفحصه إما متحركا أو 

صورة صورة . 

۾ تشدیب 5 Trimming‏ 


وهي عملية الاستغناء عن بعض الصور في المنظر لكي يبدو المنظر أكثر قصرا » 
ولا يم ذلك إلا إذا كانت عملبة التشذيب هذه لا تضر بالبناء العام للفيام . 


م4 حاجب : Mask‏ 
وهو عبارة عن حاجب یم وضعه أمام عدسة آلة التصوير من أجل أن بحجب 

جزگا من مجحال رژینها ویم التصویر من خلال الجزء البافي . 

+ زاوية التصویر : Camera Angle‏ 
وهي الزاوية التي يتم اختیارها للتصوير » أي التي تأخذها عدسة الكاميرا على 

المنظر. 

الیرا قيم 5 Punctuation‏ 
وهي الیل لتي تشابه علامات الترقیم العروفة في الکتابة حين تننبي الحملة أو 

الفقرة و الفصل ؛ وهي على الشاشة تتكون من : القطع والتشابك والسوبر 
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والتدرج ... إلخ.وتلك العلامات بحددھا کاتب السیناریو من خلال رؤيته 
للمشهد , 


٭ السرعة : Tempo‏ 
وهي السرعة التي تسير عليها -حوادث القصة وليست سرعة الة التصوير 
* رسم الشخصیات : characterisation‏ 


فن رسم الشخصيات بالنسبة لكاتب السيئاريو . 
Theme‏ 


# الموضوع : 
روح القصة ¢ و ن9 الا شا فہا ٠‏ 
٭× زمن العرض , 80۲٥۵۵۲ time‏ 
الزمن الذي بستغرقه منظر عند عرضه على الشاشة » هو زمن العرض هٰذا 
النظر , 
# علوان ؛ Caption‏ 
وهو إيضاح » أو تعليق » أو تفسير قصير » أو قطعة من الحوار تكتب وتصور 
وتلصق بالفيام . 


* مولف : Editor‏ 
الفني الذي یجمع أجزاء الفیلم الكاملة من جمله العديدة التي يم تصويرها . 
+ علامة البدء : ٩۱۸۲۸ - Mark‏ 


می سس التي وصع میں ۶ ہو بدا یه اقم تتصنیف قاعة 


. النهائية‎ 
Change - over Cuc : إشارة التغییسر‎ + 


وهي عبارة عن بقعة صغيرة أو أي إشارة ة توضع في أعلا الطرف الأيمن لبعض 
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لقطات الفیلم قبل نہایة البكرة » لكي ترشد عامل آلة العرض بأن موعد تغيير البكرة 

قد حان . 

» التغيير: Change - over‏ 
عملية الانتقال من بكرة موجودة على أحد أجهزة العرض إلى بكرة تالية على 

جهاز عرض آخحرء من أجل استمرار عملية عرض الفيلم » وذلك عندما يكون 

الفيلم مكون من أكثر من بكرة . 

» ا حرکة السریعة : Accelerated Motion‏ 
وهي عكس الحركة البطيئة » وفيها يتم عرض اللقطة أو المشهد بسرعة أكبر من 

السرعة اقيقية » فتبدو الشسخصیات وکآنها تتحرلك بصورة تثیر الضحلگ جدا . 

+ الحركة البطيئة: Slow Motion‏ 
وهي عكس الحركة السريعة » وفيها يم عرض اللقطة بسرعة أبطأ من السرعة 

الحقيقية » فتبدو الشخصيات و كأنبا تطير في المواه أثناء سيرها مثلا . 

٭ طبع لقطتین فوق بعضھا : Super - impose‏ 
عبارة عن طبع لقطة فوق لقطة أخرى على نفس طول الفيلم - ي اللقطة ‏ بحیث 

يمكن عند عرض الفیلم رؤية اللقطتين من خلال بعضها البعض . 

» شر بط الصوت : Sound Track‏ 
يوجد على طول أحد جانبي شریط الفیلم الناطق » وهو عبارة عن مجرى 

عق ويتم تسجيل الصوت على هذا الجزء في شكل تأثرات ضوئية ختلف في 

درجة توصيلها للضوء . 

»م شر يط المؤثرات Effects Track ٠:‏ 
شر يط صوبي ۰ يكون مسجلا عليه المؤثرات الصوتية ا ختلفة التي ستستخدم 

في الفيل » عدا ال حوار والموسيقى . 

٭ طول الفیام بالأقدام : Footage‏ 
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ل ش بط الشا نفسه بالاقدام . 

وهو طول شر بط اله بالا قدام 

۾ لقطة من المكتبة السيمائية؛ Library Shot‏ 

Stock - Shot 

وهي لقطة تستخدم ني الفیلم دون أن يم تصویرها حصیصا من أجل الفیلم » 

وهذه اللقطة تؤحذ من المكتبة السيهائية والتي عادة تضم لقطات يحتمل أن 
بستخدمها الحرجون ثي أفلامهم ي المستقبل . 


۵ السنرد : Narratage‏ 
Narration‏ 
e 2 0 ٠ ۰ ۰ 7 ۰‏ 
وهي غالبا ما تکون في الفيلم الروالي ؛ حیث تقوم إحدی الشخصیات بسرد 
القصة . 


Assemble بجمسح ؛‎ ٥ 
وهي عملية ترکیب الفیلم » عن طريق نجميع اللقطات اللازمة ووصلها بالبرتیب‎ 

السلم لیم احصول علی ما یسمی بالترکیب الابتداني للفیلم . 

« الركيب الاإبتداي لفیل : Rough Cut‏ 
عملیة التجمیع الابتدائی للفیلم كا يعده المركب عن طریق تجمیع اللقطات 

اللازمة حسب الترتيب العد في السیناریو » مع ترلك التفاصیل الدقيقة الااحری 

الخاصة بالتوقيت والتركيب إلى مرحلة أخرى . 

« لصق أو لحام : Splice‏ 
وهي عملية لحام أو لصق وصلتين في شريط الفیلم » وهي (إسم) نسبة إلى 

اللحام نفسه » و( فعل) أي يلحم الفيام . 

» همادة اللصق: Cement‏ 
وهی مادة تستخدم 2 لیام أو لصق آجزاء الفیلم الان وهي من محلول 

السلیولوز . 

ما اللحام : ۱00۳( 
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وهي عبارة عن رقعة صغيرة معتمة توضع فوق اللحام في شريط الصوت 
الوجب لمن أي صو ت عارض قد يسببه هذا اللحام . 
5 المؤثرا ات الخاصة ؛ Special Effect‏ 


وهي أي تأثيرا ات تستجد عل الفیلم بعد تصو یره ی في القسم ا حاص بالمؤثرات 
الخاصة مثل : صور الأشباح مثلاً أو عمليات المونتاج الفنية الخاصة بالحيل مثلا . 


٭ التسجيل المباشر للصوت : Direct sound recording‏ 
وهي عملية تسجیل الموار کا بنطقه الملون أثناء تصویر النظر الباشر. 

٭ تعریص مسردوح ۰ Double exposure‏ 
ظهور تعریضین عی الفیلم مثل عماية (ظهار شقیقین في مشهد واحد بكوم بها 

مثل واحد مثلا . 

ه حركة متوازية أو حدث متواز: Parallel - action‏ 
وهي استمرار التطور في القصة حركتين في وقت واحد. 

» عملية بصر ية : Optical‏ 


» جھاز طبع بصري * Optical printer‏ 
جھاز یستخدم لنقل الصور من فيلم لآخر بواسطة عدسة . وهذا الجهاز يستخدم 

2 إعداد نسم التصغر » ول المؤثرات الخاصة »ع وا حیل التشتا ید 

8 الرجوع إلى حوادث سابقة : Flashback‏ 
وهو المشهد الذي تعود أحداث القصة فيه إلى الماضي أو إلى الوراء » ويستخدم 

لتذكير المشاهدين بحادث سابق أو للدلالة على تذ كر أحد شخصيات الفیام 

لذ کر بات خحاصة به . 
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« شريط الصوت أو ( تتبع ): Track‏ 


1 - راسم) احتصار لاسم شریط الصوت . 
الخلف » أي تتقهقر . 
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ملحق رقم (2) 
القاموس التليفزيوني 

وبعد آن انتبیت من حصر معظم الصطلحات الفنية الستخدمة في اللقل 
السیياني » ساأستکل حصر الصطلحات ا لموجودة فی ال حقل التلیفزیونی ء وأحب أن 
آشیر یی آن حجم اللقطات في السیا هو نفس حجم اللقطات ني التلیفزیون تقريب 
وكذلك حركة الكاميرا من الاإستعراض (بان) إلى التتبع (تراك) . وسأحاول هنا أن 
أذكر المصطلحات المستخدمة في التليفزيون » والتي لم أذكرها من قبل في القاموس 
تیان 

« ہو ہی ۲ 

٭ التقاط ۔۔ ترکیز ۔۔ تسديد ‏ متابعة : Hold‏ 


توجيه الكاميرا نحو موضوع معين » ومتابعة هذا الوضوع |ذا تحرك ۔ 


» الأزياء المثيلية : Costumes‏ 
الملابس التي تستعمل في القثيلية . 
» إشارة : Cue‏ 


علامة مميزة يم الاتفاق عليها بين الفنانين والفنيين وعال الاستوديو للقيام بعمل 
معين. وهذه الاشارة قد تكون: حركة ممثل» أو إنارة كشاف إضاءة معين» أو دخول 
الوسیقی مع جملة معینة من الحوار » أو دخول أو خروج شخصية e‏ إلخ ۰ 
٭ جهاز الراقبة و الرقية (الونیتور) : Monitor‏ 
هو جهاز تلیفزيوني » ولکن من نوع خاص ‏ وعادة یکون موجود منه جهاز 
دااحل بلاتوه الاستودیو من أجل آن براقب الشخص الذي یم تصویره نفسه ۰ او 
أن يراقب مدير الاستوديو العمل . بالإضافة إلى وجود عدد من هذه الأجهزة في 
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حجرة المراقبة ويم توصيل كل كاميرا في الاستودیو جهاز من هذه الاجهزة » وعن 
طریقھا یراقب ا حرج ما تلتقطه الكاميرات حتى يتمكن من الختيار الصورة المناسبة 
لكي يسجلها أو يرسلها على الحواء . 


Control room حجچرة‎ #» 

الکامیرات » ومن حلا یر وب العمل 7 کو ومنها 2 ای 

بالبلاتوه 7 والفيديو » والتيليسين 0 والماسير كوتترول (الكونترول الرئيسي لكل 

الاستودیوهات)» وکذلك الاتصال بباي الاستودیوهات . 

5 ۲ب Telecine‏ 
وهو جهاز حاص لعرض الأفلام السیائیة ء أو قطع الأفلام السيمائية التي يم 

إدماجها في داحل القثيلية التليفزيونية . وهو موجود في غرفة محاصة به . 


٭ (سطوانة (جرامافون) ؛ Disc‏ 
[ما اسطوانة تجارية » آو اسطوانة معدة حصیضٌا للعمل . 
٭ حامل الميكروفون Boom ٠‏ 


وھو حامل للمیکرفون داخل الاستودیو . وله عامل خاص لیوجه الميكرفون في 
الاتجاہ المطلوب . ويمكن تحريك هذا الحامل بسرعة في جمیم الاجاهات 
والمستويات ليظل قريبا من أصوات الممثلين . 
» (ضافة الاصوات : Dubbing‏ 


اس 


(ضافة الاصوات إلى الفیلم بعد تصویره . آما في التلیفیزیون فتعنی (ضافة 
ارات الصوتية والوسیقی التصويرية حلف أصوات الممثلين أثناء تسجيل القثيلية 
التليفيزيونية . 
* تسجیل ٴ Record‏ 
تسجیل الصوت اعلی الشریط و الاسطوانة » والصورة بوضعها على الفيلم . أما 
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في التليفيزيون » فيتم تسجيل الصوت والصورة معا عن طریق حجرة الفیدیوتیب . 

٭ جهاز التخاطب : Talk - Back‏ 
جهاز في غرفة المراقبة » يستطيع الخرج عن طريقه أن يخاطب كل العاملين في 

الاستودیو ويوجه إلیہم ارشاداتہ ء وكذلك يخاطب باقي الحجرات المساعدة في مبنى 

التليفيزيون » وكذلك يخاطب الاستوديوهات الأخرى . 

٭ چهاز الونتاج : Switcher‏ 
وهو جهاز انختيار الصور ومزجها إليكرونيا » أو عمل بائي الخدع الاإليكرونية . 

وهذا هو جهاز المونتاج الاءليكاروني . 

+ قطح Cut‏ 
انتقال الصورة من إحدى الكاميرات إلى كاميرا أخرى انتقالاً مفاجثًا . 

د قطاع Band‏ 
جزء من الأسطوانة مسجل عليه موسيقى معينة أو مؤثر صو معين» وأخصائي 

تشغيل الحرامافون يقوم بتشغيله في اللحظة الي يحددها له احرج على نفس اجزء 

المطلوب 

8 قبل العرض ( فحص الصورة قبل العرض ) : Preview‏ 
اصطلاح رقصد به الصورة الي اختارها انحرج ي -حجرة ة المراقية سس بين الصور 

الي تنقلها الکامیرات الوجودة ی الاستودیو » وعلى المحرج أن يتأكد من سلامة 

الصورة على جهاز الفحص ها 4 قبل أن بقرر إرساهًا عل اضواء آو تسجبلها . 

٭ جھاز الرؤیة 7" : Line Monitor‏ 

جھاز النحص ( قبل العرض ) . . ومن 1 St‏ الصورة ! إلى حجرة المراقبة 

الرئ ثئسبة لرسلھا على اطو اء مياشرة » ۳ أن تقوم بتوصيلها إلى حجرة الفيديوتيب 
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ے اقطة سبائة من الکتید ؛ Stock Shots‏ 

لقطات سيهائية جاهزة » بتم الاستعانة بها من مکنبة الافلام » وتحوي مشاهد 
من الصعب تنفيذها داخل الأستوديو » مثل المعارك الحربية » أو زحمة الشوارع » 
أو مناظر طبيعية للنيل أو البرج أو لبعض الاثار ... إلخ , 


٭ قناة لاسلكية Channel‏ 
موجة لاسلکیة ذات طول معین . ویتم استخدامها للابرسال التليفيزيوني . 
٭ مدير الاستوديو : Studio Manager‏ 


وهو الفني الختص بتلقي أوامر الخرج ونقلها إلى الفنانين والفنيين المىجودين في 
الاستوديو » سواء كان ذلك أثناء الإذاعة على الهواء مباشرة » أو أثناء التسجيل . 
د مسلسل: Serial‏ 

عبارة عن ثيلية يستغرق عرضها عدة ساعات » ومقسمة إلى عدة حلقات ؛ 
بحيث تفضي كل حلقة فيها إلى الحلقة الأخخرى » إلى أن تصل إلى ذروة التأزم 
والہایة . 

جو الها 2 8 

وهي عكس المسلسلة تمامًا » فهي خیط یضم محموعة من الأاحداث ۰ کل منا 
کامل بذاته وان انتظمتها فکرة واحدة » أو شخصية واحدة » أو مجموعة من 
الشخصیات » ولکن کل حلقة فها مستقلة تماما عن الاخری » بحيث إن كل حلقة 
لا تفضي إلى الحلقة التالية ها . 
٭ الحزء السموع (أوديو): Audio‏ 
وهو بالنسية لکتاب السیناریو العرب » داتما گرت غر الاضت الثال: الطولَ 
مات میں 


+ الحزء ا مرٹی (فیدیو) : Vidéo‏ 
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وہو الجزہ أو ا حانب الرليی من القثيلية التليفزيونية و البرنامج التلیفزيوي » وهو 
بالنسبة لكتاب السيناريو العرب » دائما يكون هو النصف المين الطولي لصفحة 
السینار یو . 
٭ تدریب (بروفة): Rehearsal‏ 
Run‏ 
تدريب الممثلين والفنيين على أداء أدوارهم تحت إشراف الخرج ي المكتب أو 
صالة البروفات . 
٭ التدريب الحاف : Dry Rehearsal‏ 
Dry Run‏ 


تدر يب الممثلين عل آداء أدوارهم ي الاستوديو حت إشراف احرج . ولکن 


» التدريب الكامل Ruh Through‏ 
وهو التدريب الذي يديه الممثلون » والفنيون ف الااستودیو » مح الا ستعانة 


بکل نواحي الاخراج ومعداته » من كاميرات » وديكور » وإضاءة » وملابس » 
وما کیاج » وا کسسوار ... ٍلخ . 


» تعدیل بوؤرة العدسة + To Focus‏ 
ضبط عدسة الكاميرا من أجل إبراز تفاصيل جديدة في الصورة . 

ہپ من حارج الكادر : Off Screen‏ 

O ıtof Shot 

Out of View 


صوت يم سماعه دون أن يظهر صاحبه على الشاشة . 
و سا Stand by‏ 


اصطلاح يستخدمه احرج بعد إدخال الفنانین والفنيين داخل الاستوديو 
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. استعدادا لعملية التسجیل‎ ٠ 


+« کاشے ؟ Wope‏ 


یم ترکیب آو وضع کاشه آمام العدسة » ويتم التصوير من خلال حجم الکاشه 
المفرغ . 
۷ مفتاح الک وما Chroma Key‏ 
ویم استخدامه في حالة طلب. ا خُرج تفریغ أجزاء من الکادر . فیم دهان 
الأجزاء المراد تفريغها باللون الأزرق » وبتشغيل مفتاح الكروما تبدو الصورة ي 
الكادر بدون الأجزاء الزرقاء . فثلاً عکن آن بقف المثل علی أرض الاستودیو ) 
ویم دهان الأرضية باللون الأزرق ء وكذلك الخلفية » وعند تشغيل الکروما تجد 
الممثل وكأنه معلق 2 المواء 4 وعندئل عکن ضبط الکادر کت مح صورة کامرا 
آحری آو صورة من التبلیسین خزء من فیلم > لقطار مثلاً » وبعمل مزج للصورتين 
یبدو المثل واقفا فوق سطح القطار . وعکن من خلال مفتاح الکروما عمل العديد 
من الخدع » وقد کر استخدام الکروما في النوعات » والنشرات الاخبارية » وکل 
لبرامج » وحصوصّا فوازیر رمضان التي قدمها الخرج فهمي عبد الحمید علي 
مدی سنوات عدیدة . 


٭ العدسات الزووم Zoom Lens‏ 


عدسات محال الزاوية بها واسع جد . ويمكن تغيير البعد من خلال ذراع با 
وبسرعة أيضًا » مع ضبط العمق البؤري . 


0 ۶تس لرا Head - room‏ 
السافة التي یم ترکها بین قم رؤوس الشخصیات في الكادر وحافة الارطار 

ا حارجيی العلوي للکادر . 

» الحلفيةء Back ground‏ 
الجزء الخلفي من الصورة » وهو الذي يكون أكثر بعدا عن الكاميرا . 

Fore ground پ القدمة:‎ 
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الجزء الأمامي من الصورة» وهو الذي یکون أقرب الى الکامیرا. 
٭ حامل اللوحات الدائري : Roller Caption‏ 
لوحة مطبوعة أو مكتوبةء توضع أمام الكاميراء وتلف في حركة دائرية» ويتم 
عليها كتابة أسماء المشتركين في العمل التليفزيوني. 
٭ راصد الصورة : View Finder‏ 
وهو عبارة عن شاشة تليفزيونية صغيرة فوقها خطاء وتوجد في الجزء الخلى 
للكاميرا في مواجهة المصور. ومن خلالها يراقب المصور الكادرات التي يريد تنفيذها 
للمخرج» ويظل يضبط المسافة بينه وبين الشخص - أو الأششخاص - امراد 
تصویره » ویضبط الزاوية والعمق البوّري» والتکوین العام للصورة» حتی یرضی عہا 
الخرج. ۱ 
« سماعة الراس : Head phone‏ 
وهي سماعة يضعها المصور على رأسهويتم توصیلھا بالكاميراء ومن خلاھا يمكن أن 
یسمع المصور توجیہات ا حرج ء وكذلك يمكن أن يتكلم المصور من خلالها ويسمعه 
احرج يي حجرة الراقبة. 
» على الواء : On the Air.‏ 
اصطلاح يستخدم في حالة البث على افواء فعلاً. 


خ3# د 3 


203 


اولاً : ا مراجع المنرجمة : 

1 - آتیین دريوتون ( المسرح المصري القديم ) ترجمة : د. ثروت عكاشة > 
الناشر : دار الکتاب العربي للطباعة والنشر » القاهرة سنة 1967م . 

2 - أرثر سوينسن ( التأليف للتليفزيون ) ترجمة : إمياعيل رسلان ء الناشر : الدار 
المصرية للتأليف والترجمة » القاهرة » سنة 1966م . 

3- أرسطو طاليس ( فن الشعر) ترجمة : د . شكري محمد عياد » الناشر : دار 
الكتاب العربي للطباعة والنشر » القاهرة » سنة 7م . 

4 أندرو بوكانان ( صناعة الأفلام من السيناريو إلى الشاشة ) ترجمة : أحمد 
ا حضري ء الناشر : دار القلم » القاهرة » (د. ت ) * . 

5 - آوزویل بلیکستون ( کیف تکتب السیناریو)ترجمة : آحمد مختار اسلمال > 
الناشر : مکتبة مصر بالفجالة » القاهرة » (د. تب . 

6 باث باصل ( فن التلیفزیون ) » ترجمة : عاضر توفیق » الناشر : المؤسسة 

المصر ية العامة للتأليف والأنباء والنشر » القاهرة » مایو سنة 1965م . 

ر تشارلز . ر.رایت ر النظور الارجماعي للاتصال الهاهيري) 4 ترجمة ۽ سمل 
فتسحي » الناشر: الهيئة المصرية العامة للکتاب » القاهرة » سنة 1983م . 

8 دیزموند ديمز ( قواعد الا حراج التليفزيوني ) » ترجمة : حسین حامد ع 
الناشر : الطيئة المصصر ية العامة للكتاب » القاهرة » سنة 1984م : 

9 جون درايدن (ي الشعر المسرحي ) » ترجمة : د. محدي وهبة » د. محمد 
عناني ء الناشر : مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة » سنة 1982م . 

0 روجر م . بسفيلد الإبن رفن الکاتب السرحي للمسرح والاذاعة والتلیفزیون 
والسيما ) » ترجمة : دربي خشبة » الناشر : مکتبة نہضة مصر ء القاهرة ) 
ردا ت). 

1- ريتشارد هاريسون ( كيف تكتب القصص السيمائية ) » ترجمة : د . شوقي 
السکري ‏ الناشر : دار البضة العربية » القاهرة » (د. ت) 

2 - سیر بازیل بارتلیت ( تأليف الققيلية التليفزيونية ) » ترجمة : عزت 


RNa‏ ی راوشد رس نوت اش رت و یی یروا سا مرس سار ساوسو وی ی و ور ری ری )تست فد مہو 
# أي ان الکتاب غیر مشفوع بتاریخ الاصدار, 
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النصيري » الناشر : ا یئة المصرية العامة للتأليف والتشر » القاهرة » سنة 
0 م . 

3- شیلدون تشيي ( تاريخ المسرح في ثلاثة الاف سنة ) » ترجمة : دريي 
محشبة » الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليف والنشر » القاهرة » (د. 
ت). 

4 فرانك م . هوايتنج ( المدخل إلى الفنون المسرحية ) » ترجمة : دريي حشبة 
واحرون » الثاشر : دار العرفة » القاهرة » سنة 1970 م 

5 - فوبیون باورز ر السرح اليابايي ) » ترجمة : سعد زغلول نصار ؛ الناشر : 
المؤسسة المصربة العامة للتأليف والرجحمة والطباعة والنشر » القاهرق( دت) . 

6۔ فوبیون باورز ( المسرح في الشرق ) » ترجمة : أحمد رضا محمد رضاء الناشر : 
دار الکائب العرني للطباعة والنشر » القاهرة » (د. ت) . 

7 كاريل رايس ( فن المونتاج السيئائي ) » ترجمة : أحمد الحضري » الناشر : 
الدار المومية ( مصر) » القاهرة » سئة 5م . 

8- كينيث ميور ( شكسبير وراسين وإبسن في مراحلهم الأخيرة ) » ترجمة : عبد 
الله حسين » الناشر : دار الكاتب العربي للطباعة والنشر » القاهرة » سنة 
1 . 

9- لاجوس ايجرى ( فن كتابة المسرحية ) » ترجمة : دريي خشبة » الناشر : 
مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة » (د. ت) . 

20~ له .ج ۱ بوتس (الملهاة 5 اسر و » ترجمة : ادوارد حليم 3 
الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليف والأنباء والنشر» القاهرة » سنة 
5م . 

1- ليزلي ج . هوبلر ( أسس صناعة السيها ) « محلدان ) » ترجمة : سعد عبد 
الرحمن قلج » الناشر : اليئة المصرية العامة للكتاب » القاهرة » سنة 
02 › 3م . 

22 - مارجوري بولن ( تشریح المسرحية ) » ترحمة : دريي خشبة » الناشر : 
مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة › سنة 1962م . 

3 مارسيل مارتن (اللغة السيزائية ) » ترجمة : سعد مكاوي » الناشر : 
المؤسسة المصرية العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر » القاهرة . 
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أغسطس سنة 1964م . 

4- موريس كيرش (كيف تكتب التعليق على الافلام ) » ترجمة : فتحي سيد 
فرج › الناشر : مكتبة مصر بالفجالة » القاهرة » (د. ت ) , 

5 - مشيل وين ( حرفيات السيما ) » ترجمة : حلم طوسون » الناشر : ا میثة 
المصرية العامة للتأليف والنشر » القاهرة سنة 1970م . 


ثانبا : المراجع العربية : ۱ 
6 ابراه حادة : دکتور ( معجم المصطلحات الدرامية والمسبرحية ) » الناشر : 
" دار الشعب » القاهرة » سنة 1 /م . 

7 - ابراهیم حادة : دکتور ( طبيعة الدراما ) » الناشر : دار العارف » القاهرة > 
سنة 1978م . 

8 - ابراهم سکر : دکتور «الدراما الاغريقية ) » الناشر : المؤسسة المصرية 
العامة للتأليف والنشر » القاهرة » سنة 1968م . 

و - دريي خشبة ( آشهر الذاهب السرحية) » الناشر : مکتبة الاداب 
ومطبعها » القاهرة » سنة 1961م . 

0 - رشاد رشدي : دکتور ( ماهو الادب  )‏ الناشر : مکتبة الاأنجلو الصریت 
القاهرة » سنة 1971 . 

1- رشاد رشدي : ذكتور ( نظربة الدراما من أرسطو إلى الآن ) » الناشر : 
مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة سنة 1968م . 

2 - سيد علي : ذكتور ( تكنيك اللخدع السيهائية ) » الناشر : اطيثة الصرية العامة 
للكتاب » القاهرة » سنة 8م ۱ 

3 - صلاح أبو سيف ( السينا فن ) » الناشر : دار المعارف » القاهرة » سنة 
7م . 

4 طه عبد الفتاح مقلد : دكتور ( امثيلية الاإذاعية بين ماضیہا وحاضرھا) ؛ 
الناشر : مكتية الشباب بالمنيرة » القاهرة » سنة :1975م ۱ 

5 - طه عبد الفتاس مقلد : دكتور ( التثيلية الاإذاعية في أدبنا الحديث ) » الناشر : 
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مكتبة الشیاب بالنيرة » القاهرة » سنة 5م : 

6 اه عك الفتاح مقلد ۳ دکتور ‏ اسلوار 2 القصة والمسرحية والاذاعة 
والتليفزيون ) » الناشر : مكتبة الشباب بالمنيرة » القاهرة » سنة 1975م . 

7 - عبد العزيز حمودة : دكتور ( البناء الدرامي ) » الناشر : مكتبة الأنجلو 
المصرية » القاهرة » سنة 7م ۱ 

و - عزالدین اسماعیل : دکتور ( قضایا الانسان في الادب السرحي العاصر) » 
الناشر : دار الفکر العربی ؛ القاهرة ء (د. ت ) . 

و - على أحمد باكثير ( فن المسرحية من خلال تجاربي الشخصية ) » الناشر : 
جامعة الدول العربية » القاهرة سنة 1958 . 

40 - فوزي شاهين ( العشيلية الاإذاعية ) » الناشر : علم الكتب » القاهرة » 
وو نس 

41 - فوزي فهمي أحمد ( الفهوم التراجيدي والدراما الحديثة ) » الناشر : احلس 
الأعلى لرعاية الفنون والاداب والعلوم الاجعاعية » القاهرة » سنة 1967م . 

وه - کال الدین الحناوي ( أساطير إغريقية ) » الناشر : الدار القومية للطباعة 
والنشر ؛ القاهرة »رد .ت ) . 

وه - لویس ملکية ( الدیکور السرحي ) » الناشر : الدار الصرية للتألیت 
والر‌جمة » القاهرة » سنة 1966م 

4 محمد عبد الرحم عنبر احامي ( السرحية بین‌آلنظریةوالتطبیق) الناشر: الدار. 
القومیة للطباعة والنشر ء القاهرة ؛ سنة 1966م : 

5 محمد غنيمي هلال : ذكتور ( النقد الأدبي الحديث ) » الناشر : دار نہضة 
مصر»ء القاهرة » سنة 3م ۱ 

6 4۔ محمد مندور : دکتور ( الادب ومذاهبه ) 4 الناشر : دار پضة مصر » 
القاهرة » (د. ت ) . 

7 محمد فتحي (عالم بلا حواجز ی الإعلام الدولي ) 0 الناشر : الهيئة المصرية 
العامة للكائب » القاهرة » سنة 1982م . 

8 - محي الدین القابسي ( الموسوعة السيهائية ) الجزء الثاني 6 آلناشر : مکتبة 
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ميدانية) ع الناشر: دار الفکر العریي 7 الماهرة » ن 4 . 


ثالنا : النصوص المسرحية المترجمة : 

0 - آرثر مبللر ( وفاة بائ متجول ) 4 ترجمه : محمد رحاء الدرريي » الناشر : 
الدار الصرية » القاهرة » سنة 1965م . 

1 - أورين شو ( ثورة الموقى ) » ترجمة : فاد دوارة » الناشر الوّسسة الصر ية 
العامة للتاليف والبرجمة والطباعة والنش » العدد ( 27 ) من سلسلة من 
روائم السرح العالي » القاهرة » (د . ت) . 

2 آنطون تشیکوف ر( احلف) » ترجمة : سیر سرحان » الناشر : العدد (6) 
من محلة السرح » القاهرة 6 یونیو سنة 4 م ۱ 

3 أنطون تشيكوف ر( طائر الببحر ) » ترجمة : حنا مرقص » الناشر : ادارة 
الشقافة العامة بوزارة التربية والتعليم » العدد ( 191 ) من سلسلة الألف 
کتاب ء القاهرة » سنة 1965م . 

4 أوجست سترند برج ( الأب ) » ترجمة : عبد الحليم البشلاوي » الناشر : 
مكتبية مصر ء العدد رقم (10) من سلسلة الفتون الدرامية »ع القاهرة 5 
أ كتوبر سنة 1958م . 

5- تنيسي ويليامز ( عربة اسمها الرغبة ) » ترجمة : عزيز ميري عبد الملك » 
الناشر : الادارة العامة للثقافة بوزارة الثقافة » العدد ( 15 ) من سلسلة من 
روائع المسرح العالمي » القاهرة » ( د . ت ) . 

6 جان بول سارتر (لا مفر) » ترجمة : جلال العشري » الناشر : اطيئة 
المصرية العامة للكتاب » القاهرة » سنة 1977م . 

7 جورج برنارد شو ( قيصر وكلليوباترا ) » ترجمة : د. اخلاص عزمي » 
الناشر : الدار القومية للطباعة والنشر › وزارة الثمّافة » العدد ( 34 ) من 
سلسلة مسرحیات عالية » القاهرة » نوشبر سنة 1966م ۱ 

58 حجان راسين ( أندروماك) › ترجمة »› د . طه حسین ؛ الناشر : دار 
المعارف ء الحلد الأول من أعال راسين ء القاهرة » سنة 1968م . 
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239 سوفوكليس ( أوديب ملكا) » ترجمة : د. علي حافظ ؛ الناشر : دار 
الكتاب العربي للطباعة والنشر » القاهرة 6 و 7م . وترجمة : دے 
محمد صقر خفاجة » الناشر : اليئة المصرية العامة للكتاب » القاهرة » سنة 
4م . 

- شون أوكاسي ( جونو والطاووس ) » ترجمة : علي جال الدين عزت ؛ 
الناشر : المدارة العامة للثقافة بوزارة الثقافة » العدد ( 21 ) من سلسلة من 
روائع المسرح العالمي » القاهرة » سنة 1961م . 

1- لویجی بیراندلو ( ست شخصيات تبحث عن مؤّلف ) » ترجمة : محمد 

اسماعيل محمد » الناشر : دار النهضة العربية » القاهرة » سنة 1967م . 

2 - مدام كارن برامسون ( الأستاذ كلينوف ) ۰ ترجمة : صلاح الدین کامل ء 
الناشر : المؤّؤسسة المصرية العامة للتأليف والترجمة والطباعة والنشر» العدد 
( 26 ) من سلسلة من روائع السرح العالي » القاهرة » ( د . ت ) . 

3 هدريك إبسن ( بيت دمية ) » ترجمة : کامل یوسف ۰ الناشر : مکتبة نہضة 
مصر » العدد (3) من سلسلة مكتبة الفئون اللترامية » القاهرة » 
(د.ءث)., 

4 - هنريك إبسن ( الأشباح ) » ترجمة : عبد الحميد سرايا » الناشر : مكتبة 
نہضة مصر بالفجالة ء القاھرة ء سنة 1956م . 

5- مریيك [بسن (البطة البریة ) ء ترجمة : عبد الله عبد الحفيظ مثولي » 
الناشر : الدار القومية للطباعة والنشر » القاهرة » (د. ت ). 

6 هاريك إبسن ( هيدا جابلر) » ترجمة فوزي شاهین » الناشر : الشرکة 
التعاونية للطباعة والنشر » العدد (18) من سلسلة من روائع المسرح 
العالي » القاهرة » سنة 1961م . 

67 - ولم شكسبير ( روميو وجولييت )» ترجمة : محمد محمد عناني » الناشر: حلة 
السرح ء العدد (16) ء القاهرة » ابريل 1965م . وترجمة : د . مؤنس 
طه حسين » الناشر : دارالمعارف » اتلد الخامس من أعال شكسبير ؛ 
القاهرة »سنة 1968م . 

8 وليم شكسبير ( عطيل ) » ترجمة : جيرأ ابراهیم جبرا الناشر : سلسلة من 
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السرح العالي بالکوپت ‏ العدد ( 103 ) » الکویت » ابریل 1978م . 
9 وليم شکسپیر رما کبث ) ۵ ترجمة : محمد فرید أہو حدید ء الناشر : دار 
العارف 4 الماهرة غ٤‏ سنئة 9م . وترجمة : جبرا ابراهیم جبرا ۰ الناشر : 
سلسلة من السرح العالي بالکویت » العدد ر 124 ) » الکویت ‏ يناير سنة 
0 هم . 
0 - ولم شکسبیر ر هاملت ) » ترجمة کل من : 
خليل مطران » الناشر : دار المعارف » القاهرة » سنة 1965م , 
س جرا ابراه جرا » الناشر : روایات اطلال » العدد  )254(‏ القاهرة ع 
فبراپر 1970 م . 
محمد عوض محمد » الناشر : دار العارف ‏ ا جحلد ( 12 ) من محلدات 
شکسبر » القاهرة» سنة 1 م . 
د . عبد الفادر القط ‏ العدد (24) من سلسلة من السرح العالي 
بالکویت » الکویت > سبتمبر 1971 م . 
1 يوجين أونيل ( القرد الکثیف الشعر) » ترجمة : جلال العشري » الناشر : 
الاودارة العامة للثقافة بوزارة الثقافة » العدد (24) من سلسلة من روائع 
المسرح العالي » القاهرة > سنة 1962م 


رابسعا : النصوص المسرحية العربية : 

2 ألحمد شوق ( محنون ليل محلد الأعيال الكاملة ‏ المسرحيات ) » الناشر : 
ا میثة المصريةالعامة للكتاب ؛ القاهرة » سنة 1984 م . 

3 - عادل النادي ( السلطان والقمر) » الناشر : اهيثة الصر ية العامة للکتاب ء 
القاهرة » سنة 1984 م . ۱ 

4 - عبد الرحمن الشرقاوی ( سین ثاثرا ) ۰ الناشر : سلسلة روایات افلال » 
العدد ر 275 ) » القاهرة » وقبر سنة 1961 م . 

5 - عبد الرحمن الشرقاوى ( الحسين شهيدًا ) » الناشر : دار الكتاب العربي 
للطباعة والنشر » القاهرة ء فبرایر سنة 1969 م . 
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خامسا : المحلات ( الدوريات ) : 
6 أعداد من مجحلة(المسرح)» الناشر : هيئة الإذاعة والمسرح والموسيقى » واطيئة 
المصرية للتأليف والنشر من عام 1964 إلى عام 1969 . 
7 أعداد من محلة ( المسرح والسيئا ) » الناشر : المؤسسة المصرية العامة للتأليف 
والنشرء القاهرة » عام 1968 م 
8 - أعداد من محلة (الفن الإذاعى ) » الناشر : اتحاد الاذاعة والتلیفزیون ء 
القاهرة » من عام 1968 م إلى عام 1977 م . 


سادسا : نصوص تليفزيونية غير منشورة : 

9 - سعد القاضي ( شمس الحق ) » وحدة إنتاج الفيديو بالتليفزيون » ستوديو 
(6) » القاهرة ء» سنة 1984 م . 

80 - عادل النادی ( صفحات من مذ كرات سجيئة ) » لجحنة النتصوص والسیناریو 
بالتلیفزبون » القاهرة > سنة 1977 م . 

1 - نبیل حرله ( إفتح یا مسم ) ء مراقبة برامج الاطفال بالتلیفزیون » القاهرة › 
سنة 1978 م 


سابعا : احصاءات 


52 ا حھاز الركزي للتعرئة العامة والاحصاء (الا حصءات الثقافية ؛ الاذاعد 
والتليفزيون)» القاهرة » إبريل سئة 1983م. 


303 


الا هد اء 70 2 9ی ,*۔ 
المقدمة ا او I OOOO OG AT‏ 
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الفصل السابع : المسرحية و ااوحدات الثلاث aS aS‏ ۱73 
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الفصل الاو : التلیفزیون بین السرح والسیها هر 
الفصل الثاني : أشكال التالیف الدرامي التليفزيولي وہہ موم کسی 
الفصل الثالث : الحوار في الدراما التليفزيونية 0 
الفصل الرابع : بين الحبكة والسيناريو في التليفزيون EO RS‏ 
الفصل الخامس : الموسيقى والمؤثرات الصوتية والمناظر في الدراما التليفزيونية ... 
الفصل السادس : عاذج للکتابة التلیفزيونية NESE SE‏ 


ملحق رقم ( 1 ) : القاموس السيهاني 7 8 9[ 
ملحق رقم (2) : القاموس التليفزيولي ی 


305 


163 
19 


175 
181 
203 
211 
215 
217 
223 
229 
235 
247 
251 


265 
206 
287 
295 
304 


7 سس و سے ۓ ”سے 8ه ئ۰ 


جن و 
9 


ا 


زا 
7 7 07 1 7 


کت 


کر 


ر ی2 و 


1 زو 00 و 
E‏ 
را E‏ 


وک 


4 


6 E 
ر 3 ل‎ 
یت‎ 


7 
ےت 
0 


0 1 5 
ہت 


8 


1ع 


2 
ی 


7 


7 


Ki 


E 


CE‏ نہیں 
ی 


0 


یں 


ان 
و 
2 


0 
ات 


ج 2 4 0 7 0 
ا ا ا و N CO E E SES‏ 
E E‏ ا DE OER O CG A‏ 
0 کک ا 2 ےت 00 کر 0 0 0 ل 0 00 ےم 0 3 
۰*۰ ۰" 
ESS‏ ا ا ا ار ره دک در ی NEE NEDE OBE A SS CR E‏ 
: و ا ا ا SR ES‏ ا ا کے ا کت 0 
e E‏ 1 0 ل 
ا SS TS ET‏ 
و ا وا ا : ERE‏ ا و 7 E URED E SEE‏ در 7 بت" 2 00 
ل ہے ٠‏ : مت 3 .أ ا ا ا ےت 0 کے لے ِ 00 سح 
US RES‏ و ا یی ا ا ا ا جا ا ریا ا ا و او ا ال E‏ ا ا ا ا EE BER E E‏ ا ا ا یی ا 
ا ایا 2 ARE‏ اک ا ت ا و ا ی کید ی ا 1 00 ا 2 1 جم روم وم ماق 75 I‏ نٹ 
e‏ ہے یں کے .ےت ہے رت ہے ےت ار ےت ےت 
مت ص822 2 کرت SS‏ نے 
ہے ےت 5 ا e‏ ہے 1 کے 7 +٣‏ ےت رہ با اد ۰ 1 2 
ا ا و تور ی که ا ا و : ا و و : بر ای یا 37 ا یا 
07 0 ۳ ۳2 .ےت E‏ 7 7 7 : 0 00 0 ا 1 پا کت نت ا 
2 ا ا 0 ۳ 2 کرت 0 ا قح شا 8 و وت رت رت و 
22 ےت 2 0 0 ےت ٤‏ 
ARIE 5 EY‏ 1 
9 ا 52 


52 ای 
تا 7 
E‏ ا 2 تا 


سو 
ED‏ 
0 


2 
8 


3 
5-7 


3 


ا EES‏ 
REE : 5 5 4‏ ا : اما تن اک ا 5 
2 7 و و 7 و و DAT‏ 9 و SS‏ 0 ا جو و ا ا وم 3 
00 رت ےت اه با سح 
کت 1 2 2 ES‏ وت کت تا ا E‏ 7 2 ا O E EEE‏ 10 97 0 2 وا ےت 5 کت 7 
7 ا یا کت ای ول اد ا کرک ا ای 0 ا 2 SEI‏ ا ا کت ی 3 یا ا ی ی رای و رز لو لع اه تج ا 
ہر سس سح > سح ہے 
SN DEE ESD EEA ADS SRE‏ ا و ا و SSE‏ ا و EE‏ رز 4 E DES AE‏ و ی ا ا 7 E‏ ار 
3 کت PO E‏ ا ا ا 1 ا ا SA‏ فا ا نت ا کت ل RS‏ ات کت 2 ا 
ا 8908ھ 1 ا ا و کر و 0 
ات وا و ۱ ا و و 00 57 یت ا SESE‏ و ا و ا 0 
ل ۰ ہے *" سح 
ا E‏ دور 1 a‏ 

2 

77 


تا 
a‏ 
E‏ 


RSE E‏ ات 
و و ا GEE E E E‏ ا ا رو 3 3 
ا ا و و 3 ا E‏ ا موی کت 5 ا | lS E BEE 0 5 E‏ یر ا و 0 1 OME RE‏ 
سس 
E‏ وت ا و 0 0 0 نت ا ی رف N‏ 
زا کر ا ا ا ا ا ا ا و ای ا EREBI E‏ ا از ا : ENES‏ 8 ا ا و 
ا ا ا ا وا رو ی ار 0 DS‏ و رم و را تا 37 5 ا ا ا و ا 
ہت مت O‏ ا را بت 
ی یه 
ےت 
ا ا 


3 


a 004 


و و 77 E‏ 0 
2 1 7 و E SEES‏ رانا ار را ور ای O E‏ کت ھت کر 
0 0 رر رت ےر ےت ہے 3 ا ہر کے ہت سح 
ا ا ا ا O E E e a n E‏ 1 و ےت رت 

ل ل 
۳ ا ا 0 27 ہے 0 ر ا رت ےت و ہے تی 7 00 رت کر ره کت و 2 1 7 00 

5 2 ۳ ا 1 5 2 1۳ 0 2 E‏ 2 7 0 یا 3 3 3 و و ا 8 ری 3 5 
ا ےت و 8 0 01 ٍ کر لے و اما .ےت کت جا 0 ا 0 وت 7 


43 0 وٹ 

EES . دحا 1 ا و‎ 8 2 E IS 
۰ رت‎ EE SESE 7 ای ا ا ا‎ E شا و 2 رم ی اس[ ی وت ی رک مر و و ار و کش‎ 0080 
سح‎ E u 0 0 لے 2 .۔ لت ل 00 ل‎ e کت مت ہت ل‎ 
ا‎ 7 : 2 RS 2 و ی کے ا‎ 5 ê BIS 7 7 2 یر ار‎ 1 ONE مرت ار رت ی 1 ار‎ REE 
00 ۲ 0 7 و 00 0 ۳ و 9 کر 7 کت ل کت‎ E EE ہے کت یت ا و و ےت ہت تج یت‎ 
ہر۶ .ےت کت ل‎ 

SERR‏ ا 


HESE 3 6 2‏ 
3 
ORES E‏ 
7 0 
1 7 ی 7 کت ا 
یا ا ا رر لی ۳ 5 8 17 7 E‏ 0 2 2 
a‏ وی ا ا ا ا و ا ا ای 
ا کم کی ورد 1 ا ا ا SLD A NEES‏ 5 نے 
کت ١ ET e E‏ 


5 ی 
دا ا دو اما 
0 ات 
3 


0 
0 


0 


و 
کت 


رت 
کت 
N 2‏ 2 


۳ 
ا 


ا 


ا 
ا 
1 


E 
0 47 
د‎ 


3 


0 کرٹ کے 


رر 
1 رت 0 
4 


اک 

تا 
2 

1 


14 تحت‎ 
5 ۳ EER 

RE A E E 

eS 

دم سر سس ھا 1 

کچ کھ تچ کھج 

2 در E‏ تح 


2 
1 

5 
0 


5 
یت 
رت 


SAE 5 ۳‏ و ی ۰ 7 

0 1ن رک اس وع ال وی ا 1 کم‎ 2 E 

و 00 با کر 0 5 ےت 5 7 
7 3 5 79 1 


E 7‏ ا 7 2 0 وک جک 
00 و و کت 2 ۳ 


SE 
2 


کیا E‏ 
و 07 ا ا 
1 1 1 : 0 ای ا 0 
ا ا ا E ۵ 2 E‏ 0 و E‏ ا 
ی ESERO SNS‏ و 1 ESE‏ او ا ا EES‏ 2 
کے 0 << سسح_ ا سح 
مر" مت ےرت نت .و ےت ےج ےت .77 کر ےت و 
۵ 0 یه 3 2 EAA 4 9 3 BS‏ 2 4 ا 1 کم ری ری را زا بل جاو اا لام 2 یل 5 ا ا ال 
»سس« سس« س۳"س۳۳۳" « ل 0 
لی و و ۳ وی 1 ا ا 1 و ا REESE EE‏ پا ا ی 
و ا 0 ا و 0 0 0 1 ا E‏ ا ا ور 2 E‏ لے ل 3 0 کت 70 ےت ات ر7 او 1 
۱ >" سس« ل ل 
ا 00 0 رد 1 ES‏ ا EAE E‏ ۳ ل 20 
کن 2 مت رت 0 مت 
ا ا 2 اج ود E‏ ا نت DDS E E O GR E EO‏ 
ل ل ہے 
E‏ ا رو 4 1 ی زر 
2 . کت ا و 5 3 E‏ ا و 2 ی 1 3 0 
SR 7 ll‏ ہیر ےر ےت 
2 02 وا 1 1 E‏ 00 5 ا ا 2 وا ار و 2 لی 17 و الا 4 تشد EEE‏ 9 : 
7 کرت 7 ہت ات ا ےت تا EC EEE‏ 1 : 
3 و و ا 0 34 ای 40 2 ده وله موی 0 a SEE‏ ا 7 
ل مت 0 ل ل ا 
SE 1 8‏ 
ا ا ا 1 
ارت وت 
O‏ 


0 کرت E‏ 
1 شی E O‏ ا ا ا تا 
۰ رت سح 0 0 0 
کت ا لے 0 0 00 7 ا ل 0 7 وی 0 
ات 292 ا و E E‏ 7 
1 ےت »سس 
7 01ھ202 و کے کی کے یت 5 
ا ۱ 1 کت 4 : ا ا 
کر ۳ درک ما کا ا 5 و و و ای ا ۶ کم ا کر ا ا ری 
E 7‏ "×× 7 ا و وت کت e EE‏ ا BE AL E‏ ا 
EDE E EDE E O EE‏ ۱ ا OEE‏ ا EAE O‏ در ی ره 1 E A‏ 
0 .ےت ل "سس _ 
ك lS‏ کے ہے رت 

یل و و و و ا ا ۶ EOE‏ ا 0 TGR‏ 5 2 7 
7 0 0 رل 27 1 5 و نت 7 
 7570>‏ “"" کت 

E‏ 78 ا کت 7ھ 

E O AA O 0. ا‎ 

کک ےت 0 7 کے لت کک 

کر رو ی ا ا 52 و 

6 2 1 E 


1 
ا 


رت 
نت 


2 


0 I 

00 ٗے_ے 
ا ا 

7 


ER 
00 


0 
E‏ 1 و و ای ی وی کرت 1 
E N‏ 
E‏ ت۶ر ...۔ o‏ 
1 م E‏ 
0 و کت کا 4 


اه 
3 
0 
۳ ا وی 
وی 


و 
یر 


1 
7 
3 


لت ہت e e‏ کک 0 ا ١‏ 
کرت 1 ١‏ ا 
ا0 نت لک 1 7 
2 0 ا ا 
hS 7 0 ۰‏ 
۳ نم و 
اف کات سر 2 7 A‏ نر 1 و 4 
اج 1 اه _۔ 2 کت ا ک0 مت ا 
ل 0 ہے 
ی 7 0 ۳ ا ات 1 و ہے 3 
وو 8 0 1 0 ہے ۶۵ 
کی 
ی 


وا 5 0 2 
ات 000 ی "ےت 1 1 
کے ہے ےت کے 7 1 767 "8 
DS AEE E ELE EEE E‏ ا وا ES E E‏ 
ll‏ ا ہے 0 7 ا 
٦ی‏ 9" تر ےت ٤‏ ا 10 0 
0 00 ی ی E‏ رن 1 
ہت | سس س_ ا ا ل ا 00 
0 8 ا 00 5 ہے 5 0 1 5 ا کت 7 کت ا 7 2 1 وو ا EE‏ 
OD RS RE SRDS E 7‏ وہ 3 0 : کی 7 وس دم زو 14 0 
و ل ل 
سح ل 
OS I‏ 5 ا 


1 0 
0 7 


ا 
نت 1 1 0 0 
ا 7 E i‏ ری ا ا ا ول 





9 E RÎ 
سح‎ 
وی .ےت 9 وا‎ SISE 100 و و و‎ 
رر "سس‎ 
و و‎ ERG 0 ا‎ RG 23 ER و اب لق ای‎ 3 
سح ہے ےت‎ _ "> 
و و 1 خر ا ی و ی ور‎ ISN IES 7 ا رک و‎ 
ہت کت 7 تر‎ BO DR 2 ا" رت ا ۲ 7 بت ا‎ E 


Thanks to 
assayyad@maktoob. com 


]0: ۷۷۷۷۷۰۵۱-220 


